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ZBIGNIEW CYBULSKI NIE ŻYJE 


Zginął tragicznie 8 stycznia, wskakując W 
mrożny ranek do pociągu na dworcu wrocław- 
skim. Spieszył się na próbę do warszawskiego 
teatru telewizji. 

Odszedł w pełni sił twórczych przygotowując 
się do nowych ról i zamierzając podjąć reży- 
serię fllimu według własnego scenariusza, 


k 

Urodził się 3 listopada 1927 r. w  Księżach. 
Studiował początkowo Akademię Handlowa i 
dziennikarstwo na UJ, a następnie aktorstwo 
w PWST w Krakowie. Tu także debiutował na 
scenie Teatru im. Słowackiego. Po przeniesie- 
niu się do Gdańska. zorganizował w roku 1954, 
razem z Bogumiłem Kobielą, teatr studencki 
„Bim-Bom”, który odegrał w tym okresie po- 
ważną rolę'w życiu kulturalnym Polski. Cy- 
bulski był kierownikiem artystycznym, reżyse- 
rem, współautorem tekstów i aktorem „Bim- 
Bomu”. W roku 1956, również z Kobielą, powo- 
łał do życia zespół Teatru Rozmów, W skład 
którego woszli już aktorzy zawodowi. Wystą- 
pił w wielu rolach w repertuarze współczesnym 
tego teatru (m. in. w sztukach „Przy drzwiach 
zamkniętych” Sartre'a, „Improwizacja” Iones- 
co, „Piękny i nieczuły” Cocteau). 

W tym samym czasie grał na scenach Teatru 
Wybrzeża w Gdańsku i Teatru „Ateneum” w 
Warszawie, zajmując się sporadycznie również 
reżyserią teatralną. Do jego najlepszych ról 
scenicznych należały te, które zbliżone były w 
typie do postaci kreowanych przez Cybulskiego 
na ekranie (np. Johnny w „Kapeluszu pełnym 
deszczu” Gazzo. Jerry w „Dwojgu na huśtaw- 
ce” Gibsona, Stevens w „Requiem dla zakon- 
nicy” Faulknera, Jan w „Pierwszym dniu wol- 
ności” Kruczkowskiego). W telewizji — odniósł 
poważny sukces w monodramie Hughesu „Sa 
my”. 

Jednak głównym polem działania Cybulskie- 
go był film. Wystąpił łącznie w trzydziestu ro- 
Tach 1 epizodach. 


W ROCZNICĘ PPR 


2 okazji 25 rocznicy powstania Polskiej Partii Robotniczej, war- 
szawskie kino studyjne Polonia zorganizowało w styczniu przegląd 
tilmów związanych tematycznie z dziejami naszego ruchu robotni- 
czego. Widzowie obejrzeli: „„Pokolenie” reż. Andrzeja Wajdy, „Dru- 
mi brzeg” reż. Zbigniewa Kuźmińskiego. „Barwy walki” reż, Jerzego 
Passendorfera, „Rok pierwszy” reż. Witolda Lesiewicza | „Pierw- 
Sze dni” reż. Jana Rybkowskiego. 


„Konfrontacje 66” — tegoroczny Przegląd Filmów Świata w War- 
szawie, Łodzi i Krakowie — zakończy wybitny film włoski reż, G. 
Pontecorvo „Bitwa o Algierię”. Zdobył on Grand Prix — Złolego 
Lwa i Nagrodę Międzynarodowej Krytyki Filmowej na festiwalu 
w Wenecji. 


ATAK NEOKIILERÓWCÓW NA „PASAŹERKĘ” 


Po wyświetleniu w programie zachodntoniemteckiej telewizji „Pa- 
sażerkt” reż. Andrzeja Munka, neohitlerowska „Deutsche Wochenzet- 
tung” zamieściła artykuł: insynuujący „uprawianie propa- 
gandy t zamazywanie polskich zbrodni”. 


W styczniu przebywała w Warszawie duża grupa szwedzkich stu- 
dentów i absolwentów Uniwersytetu w Lund — członków studenc- 
kiego klubu filnowego „Lund Studenters Filmstudio". którzy w u- 
egłym roku odbyli podobną podróż do Czechosłowacji. Goście 
szwedzcy obejrzeli na pokazach w Centralnym Archiwum Filmo- 
ło 30 filmów, zapoznając się z najwybitniejszymi filmami 
ni ostatnich lat i z klasycznymi pozycjami z historii kina. 
Odbyli również rozmowy z reprezentantami naszego środowiska fil 
mowego i nawiązali kontakty z przedstawicielami studenckich klu- 
bów filmowych Warszawy. 


KUPILIŚMY 


„KARIERA. Jugosłowiański film psychologiczno-obyczajowy. Hi- 
storia mlodego i ambitnego poety jest okazją do ukazania różnijch 
postaw moralnych młodego pokolenia. Grają: Ljubisa Samaradzić, 
Spela Rozin, Stanislava Pustć. Reżyserował Viaden Slijepcević, 

„GORĄCE LATA”. Film jugosłowłański, próbujący wykorzystać 
„doświadczenia francuskiej „nowej fali”, Historia dwojga młodych, 
ich nieprzystosowania do warunków życia w wielkomiejskim śro- 
dowisku. W rolach głównych: Bekim Fehmiu, Stole Arandelowić i 
Milan Jelić, Reżyserował Dragoslav Lazić. 

„ŚMIERĆ W AMPUŁCE”. Sensacyjny film z NRD, którego akcja 
toczy się w NRF. Grupa chemików w fabryce zbrojeniowej pracu- 
je nad wnmnalezieniem śmiercionośnej substancji; jedna z ampułek 
zostaje skradziona. Grają: Gilnther Simon, Christine Laszar, Franz 
Kutschera. Reżyserował Joachim Hassier. 

„MIŁOŚĆ W PRZYRODZIE”. Węgierski film przygodowy, ukazu- 
śdću proces prokreacji u różnych gatunków roślin i zwierząt. Re- 
welacyjne zdjęcia odsianiają wiele tajemnice przyrody. Realizował 
Agqoston Kolianyt. 

„O TYCH PANIACH”. Barwna komedia Ingmara Berymana z 1964 
róku. Do zamku wybitnego wiolonczelistu przybywa krytyk mu- 
zuczny, by napisać o nim książkę. Ironiczna polemika Bergmana 2 
szwedzkimi krytykami filmowymi. Jarl Kule, Bibi Andersson, Har- 
riet Andersson, Eva Dahibeck, 


„Zakazane piosenki” 


Premierę, 


red. 


Od lewej: Ludwik Starski, Jerzy Duszyń- 
Lucjan Motyka, Leonard 
Buczkowski oraz dyr. Walerian Spychała 


ski, 


Leon 


min. 


jak przed laty, 


Bukowiecki 


zek); 

1959 

po _Joczysie” 

(Staszek); 1960 — (Ja- 
cek); „Niewinni 1961 — 
„Rozstanie (znany aktor — 1962 — 
HSpóźnieni przechodnie” (nowela „Nauczyciel 
ka”: aktor nadający telegram — epizod). 

We Francji: „La poupóe” (Lalka, reż, Jacques 
Barratier — Coral i dyktator płk. Prado Rothj 

Le thć A la mentne” (Miętowa herbatka, re? 

Kafian, film krótkometrażowy — młody 
człowiek w kawiarni). 

Miłość dawudziestolatków» (nowela polska: 
Rysiek); „Jak być kochaną” (aktor Wiktor Ra- 
Wicz); 1963 — „Ich dzień powszedni” (Andrzej) 
„Zbrodniarz i panna” (kpt, Ziętek); „Mi 
(Roman); 1964 — „Giuseppe w Warszawi: 
szek); „Rękopis Znaleziony w Saragosśii 
tous +an Worden) 

W Szwecji: „Kochać”, reż. Jórn Donner 
(Fredrik). > 

1965 — „Salto” (Kowalski — Malinowski); 
„Sam pośród miasta” (Konrad) 

Syk” (trener Jańczak); 1966 — Szyfry” 

ciek); „Mistrz” (reżyser teatralny); „Cała na- 
przód” "(marynarz Janek); „Jowita” (trener 
Księżak); „Morderca zostawia” ślad” (Rodecki). 

Trzy dni przed tragicznym wypadkiem Cy- 
bulski zgodził się wystąpić w głównej roli jed- 
nego z amerykańskich filmów telewizyjnych. 

* 

Pamięci Zbigniewa Cybulskiego poświęcamy 

teksty na stronach 6 i 7. 


„ZAKAZANE 
PIOSENKI" 
po dwudziestu 
latach 


Pierwszy pełnometrażowy 
powojenny film polski „Za- 
kazane piosenki" ma już 
dwadzieścia lat. Wszedł 
na ekrany 8 stycznia 1047 
roku. Jego narodziny zaw- 
dzięczamy nestorowi na- 
szych reżyserów — Leonar- 
dowi Buczkowskiemu; sce- 
nariusz napisał inny nestor 
— Ludwik Starski, „Zaka- 
zane piosenki” zajmowały 
przez piętnaście lat pierw- 
sze miejsce na liście kra- 
jowych 1 zagranicznych 
tllmów, najchętniej oglą- 
danych w naszych kinach, 
Wyprzedzone przez „Krzy- 
żaków" Aleksandra Forda 
— utrzymują się na dru- 
gim miejscu; film  Bucz- 
kowskiego i Starskiego 0- 
bejrzało dotychczas 14 mi- 
lionów widzów. 


zapowiedział 
(w środku) 


Co sprawia, że „Zakaza- 
ne plosenki" pozostają po- 
zycją wciąż żywą, do któ- 
rej wracamy nie tylko z 
historycznego obowiązku, 
lecz | ze wzruszeniem? Co 
sprawia, że film ten się 
nie zestarzał, że oglądają 
Bo do dziś nie tylko starsi, 
ale i młodzi widzowie? Do- 
kumentalny niemal walor 
„Zakazanych _ piosenek" 
polega na umiejętnym od- 
tworzeniu przez realizato- 
rów — niemal nazajutrz po 
zakończeniu wojny — 
scen ulicznych, dowcipów, 
atmosfery tamtych dni. I 
piosenek, które pomagały 
żyć i walczyć. 


W przeddzień rocznicy 
minister Lucjan Motyka 
wręczył realizatorom i ak- 
torom odznaki „Zasłużone- 
go Działacza Kultury”, a w 
warszawskim kinie „Polo- 
nia” odbyła się uroczysta 
projekcja ,„Zakazanych plo- 
senek". 


FILMY, 0 KTÓRYCH SIĘ MÓWi 


MADE IN USA 


Godarda wzbudził kontrowersje. Ale 

tym razem te rozbieżności są inne niż 

dawniej. Inna jest płaszczyzna sporów, 
inna ich ranga. Nie chodzi już o to, czy Go- 
dard jest geniuszem, czy mistyfikatorem; fi- 
lozofem czy bełkotliwym snobem; człowie- 
kiem postępu czy piewcą nihilizmu i faszyz- 
mu. Wielkość Godarda we współczesnym ki- 
nie zdaje się nie budzić w nikim wątpliwości, 
Chodzi teraz przede wszystkim o to, jak go 
zdefiniować, określić w sztuce filmowej. Bo 
jest to na pewno artysta, który. uparcie, 
konsekwentnie, z olbrzymim talentem usiłuje 
wyrazić problemy naszej epoki językiem fil- 
mu. Wyrazić, ale chyba także i osądzić. 

Nie bez powodu Claude Mauriac toczy na 
łamach „Le Figaro Littćraire” spór o Godar- 
da, prowadząc dialog nie z jego entuzjastami 
czy przeciwnikami, ale ze sobą samym. Kry- 
tyka poczuła się bowiem w obowiązku okre- 
Ślić swój moralny stosunek do reżysera. Nie 
bez przyczyny Georges Sadoul, ta żywa en- 
cyklopedia historii filmu, próbuje rozszyfro- 
wać Godarda, snując analogie pomiędzy nim 
a losami wielkich nowatorów w innych dzie- 
dzinach sztuki. I wreszcie — nie Żonglerka 
łatwymi skojarzeniami, ale przekonanie i 
szacunek zdają się podsuwać krytykom po- 
równania Godarda z Picassem i Paulem 
Klee. Nauczyliśmy się ich cenić i rozumieć 
nie tak bardzo dawno. Już dziś zatem staraj- 
my się odnaleźć siebie w świecie Godarda. 

Porównania z Picassem są może zbyt łatwe 
i powierzchowne, ale trop jest z pewnością 
właściwy. Godard swą kamerą rozbija, dzieli, 
kraje rzeczywistość na tysiące okruchów, 
potem montażem układa je w jakieś kształty, 
na pozór nieczytelne, czasem dezorientujące 
i przerażające swobodą deformacji, niezwy- 
kłością zestawień, drażniące obsesją powtó- 
rzeń. W jakim okresie twórczym znajduje 
się Godard — niebieskim, różowym, kubi- 
stycznym? Czy dojrzał już do swojej „Guer- 
niki”? 


J ak zwykle — nowy film Jean-Luc 


Entuzjaści reżysera gotowi są twierdzić, że 
tak. Właśnie w filmie „Made in USA” upa- 
trują wizję niepokojów i potworności na- 
szych czasów. W recenzjach filmu raz po raz 
mówi się o ukrytych odniesieniach do zabój- 
stwa Kennedy'ego, afery Ben Barki, pomru- 
ków policyjnych intryg, które podziemnymi 
nurtami nadają bieg wydarzeniom naszych 


dni, same pozostając nieuchwytne. W fabule 
„Made in USA” pasjonują recenzentów wła- 
Śnie te aluzje, a nie jej enigmatyczny prze- 
bieg. 

W roku 1968 pewna młoda kobieta (Anna 
Karina) przyjeżdża do Atlantic-City, by prze- 
prowadzić śledztwo w sprawie dokonanego 
tu zabójstwa. Atlantic-City, wbrew swej 
nazwie, nie jest jednak miastem amerykań- 
skim, lecz znajduje się gdzieś we Francji. Do 
końca filmu nie dowiemy się czy ofiara zo- 
stała rzeczywiście zamordowana, a jeżeli tak, 
to przez kogo. Ale śledztwo sprawia, że wy- 
chodzą na jaw nowe zabójstwa. Ich ofiarą 
padają: stary gaduła mówiący słowiańskim 
akcentem; piękna Japonka; młodzieniec, któ- 
ry marzył o masakrowaniu Żydów, Arabów, 
Murzynów i Azjatów; mężczyzna o aparycji 
Belmonda; szef gangu (a może tajnej poli- 
cji?), Trzej ostatni zostali zabici przez mło- 
dą kobietę lub z jej rozkazu. W pewnym 
momencie film się urywa. Kobieta wyjeżdża 
z Atlantic-City samochodem reportera roz- 
głośni Europa 1. W chwilę potem mówi: 
„Opuściłam redakcję »L'Express« w roku 
1966, bo dla mnie reklama to faszyzm”. Po- 
jawia się slogan: „Faszyzm nie przejdzie!”. 
Kobieta replikuje: „Ach nie, bardzo bym 
chciała, żeby przeszedł, wówczas nareszcie 
przestanie się o nim mówić”. 

Sadoul, mówiąc o zdumiewającej obojęt- 
ności, z jaką bohaterka filmu ogląda po- 
krwawione, zdeformowane trupy pomordo- 
wanych, pisze: „Jeżeli dochodzi do tego, że 
utożsamiamy się z protagonistką filmu, to 
znaczy, że w owym roku 1966 słuchaliśmy 
t oglądaliśmy w prasie, radio i telewizji tyle 
znacznie bardziej przerażających potwornoś- 
ct, nie reagując dostatecznie; nie wybiega- 
liśmy na ulicę, by krzyczeć i protestować”. 

„»Made in USA« to film polityczny i chy- 
ba pierwszy w kinematografii francuskiej 
zmuszający do refleksji politycznej” — pisze 
recenzent „Les Nouvelles Littóraires" — 
wskazując na Godardowską wizję zamery- 
kanizowanej Francji i przeciwstawiając film 
innym utworom, które przynoszą tylko „po- 
Jityczne konstatacje”. 


Z. P. 


„Made in USA”, fllm produkcji francuskiej, 
reż. Jean-Luc Godard 


| 


Picasso kina? 
Jean-Luc Godard 


SZARY ROK 1366 


Filmowy bilans ubiegłego roku 
sporządził J. A. Szczepański w 
W TRYBUNIE LUDU. Oceniając 
sumarycznie zestaw czterdziestu 
filmów polskich wyprodukowa- 
nych w ostatnich kilkunastu mie- 
siącach (są w nim, zapewne, nie 
tylko te, które ukazały się na 
ekranach do końca grudnia, ale i 
te, które w najbliższym czasie 
wejdą do _ rozpowszechniania), 
Szczepański dochodzi do wnios- 
ku, że „jest to wykaz przygnę- 


głosy i głosy 


try« Hasa jeżeli nie echem świet- | liluów, jeśli równocześnie alar- 
nych osiągnięć z lat »Popiołu i 
diamentu* (... 

„A więc tal 


dramaty nie 


mujemy z powodu dotkliwego 
braku scenariuszy, a więc zakła- 
damy jako pewnik, że gros na- 


biający 1 smutny”. 

Zdaniem autora — wśród owych 
czterdziestu tytułów „dominuje 
miernota, utwory poniżej śred- 
niej przeciętnej”. Co gorsza, są 
1 takie, które „zrażają do siebie 
widza w sposób oczywisty i pow- 
szechny”. „Próby eksperymentów 
(Przedświąteczny wieczór) wypa- 
dły żenująco słabo czy nawet 
kompromitująco dla polskiej ki- 
nematografii. Nadzieje na nowe 
sukcesy filmów Komediowych 
skończyły się na niedopieczonych 
»Pieczonych  gołąbkach«. Współ- 
czesne problemy społeczne znala- 
zły niedobry i nieprawdziwy wy- 
raz (...) Nawet taki, zdawałoby 
się, powniak jak szkoła polska« 
— kompleksy pookupacyjne, skon- 
frontowane z życiem współczes- 
nym — objawiły swe zużycie, 


swą wtórność, bo czymże są »Szy- 


wżruszały lub śmieszyły, a kome- 
die skłaniały do łez. Ambicje wa- 
liły się z hukiem, a wyroby rze- 
mieślnicze ujawniały brakorób- 
stwo. W tych warunkach wyspą 
ocalenia stał się film »Marysia i 
Napoleon«, który bardzo nisko 
cenię, ale który przynajmniej tra- 
fił do szerokiego widza i urósł 
do niewątpliwego sukcesu frek- 
wencyjnego w tym bezbarwnym, 
a raczej szarym roku 1966. Sza- 
rym? Ależ tak, szarym i ubo- 
gim”. > 
WYSOKI 
PRÓG ŚWIADOMOŚCI 


Szczepański konstatował fakty, 

podsumowywał wyniki. Andrzej 
Żuławski (WSPÓŁCZESNOŚĆ nr 
1/67) próbuje znaleźć przyczyny. 


„Jeśli zgłaszamy brak zainte- 
resowania rentownością naszych 


szej produkcji wykonane będzie 
na materiale literackiej lichoty, 
jeśli wreszcie obserwujemy pełne 
zdrowego rozsądku odwrócenie się 
publiczności od filmu polskiego 
jako takiego, czyż nie zamyka 
nam to równania?”, 


Jednakże kryzys nie ma cha- 
rakteru strukturalnego i, na 
przykład, likwidacja zespołów nie 
poprawiłaby sytuacji. Zdaniem 
autora, „kinematografia (...) to 
kilkanaście osób, które mają pra- 
wo głosu i decyzji”. I jakkolwiek 
będzie się te osoby ustawiało — 
nic się nie zmieni. Autor nie od- 
mawia zresztą tym „kilkunastu” 
ani mądrości, ani doświadczenia, 
ani rozwagi. Ale są oni również, 
według niego, ostrożni i znają 
nów nieuchwytny mechanizm 
skierowywania filmów do produk- 
cji, na który składają się nie tylko 


decyzje jednostek, ale i nastroje, 
podszepty, mikroklimaty (...). Jest 
to wysoki próg świadomości”, 


Ten próg przekroczyć może tyl- 
ko „szaro opakowany produkt de- 
liberacji dorosłych, pełnych wie- 
dzy  hermetycznej i smutnej”. 
Nie potrafią tego uczynić, jak 
utrzymuje Żuławski, „propozycje 
niecodzienne”, 


„Zaś my zakładamy — dekla- 
ruje autor — że młodzi filmowcy 
mogą coś nowego przynieść kine- 
matografii, że dla młodych fil- 
mowców warto pootwierać ścieżki 
i wrota, bardziej niż oczekiwać 
przemian i uszlachetnienia u rze- 
mieślników, których buty nosimy 
tak niewygodne. Obniżyć wysoki 
próg świadomości. Natchnąć de- 
cydujących elementem ryzyka (...) 
W strukturze kinematografii ta- 
kiej jaka obecnie jest, ze swoją 
górą — Ministrem, Komisją Sce- 
nariuszową — i dołem: Zespołami, 
czyż nie powinno być tak, że Ze- 
społy winny nieustannie ryzyko- 
wać, a góra decydować, dół ata- 
Kkować, a Komisja i Minister roz- 
strzygać? Czyż dynamizm nie po- 
winien rozwijać się od spodu, za- 
miast czekać na tak zwane ziel 
ne światła, z którymi potem nie 
wiadomo co zrobić, bo ręce są pu- 
ste, a kandydaci wymęczeni, wy- 
maglowani i zniechęceni 


KAPPA 


areszcie można po- 
wiedzieć, że i Ba- 
reja ma swoją trylo- 
gii ż 


ni 
stralijczyka”, 

żeństwo z rozsądku”. 

Tytuły mówią same za siebie, 
treści filmów nie trzeba przypo- 
minać — i tak bowiem wiadomo, 
iż u podstaw owej komediowej 
trylogii leży typowy dla komedii 
motyw. Jak komedia długa, sze- 
roka i stara. Jeśli jednak, mimo 
to, „Mąż swojej żony” — ze 
względu na typ konfliktu i kie- 
runek satyry — był pozycją w 
jakimś stopniu oryginalną, to 
„Małżeństwo z rozsądku” jest już 
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Stara licencja 
Elżbieta Czyżewska, Daniel Olbrychski 


tylko uwieńczeniem popularnego 
schematu komediowego, jak są- 
dzę zresztą, przyjętego tu i zasto- 
sowanego zupełnie świadomie, z 
pewną oczywiście poprawką na 
współczesność, Zresztą może wła- 
śnie o to chodziło, by ów trady- 
cyjny schemat — z innej ziemi 
rodem — poddać próbie owej rze- 
czywistości i pobawić się wyni- 
kiem tego niecodziennego zderze- 
nia? 


BOGUMIŁ i 
DROZDOWSKI 


Genezy scenariusza „Małżeńst- 
wa z rozsądku” można się dopa- 
trywać w pierwowzorze komedii 
amerykańskiej: bajce o biednym 
szewczyku i pięknej królewnie. 
W każdym razie zawsze tu cho- 
dzi o jakiegoś kopciuszka, które- 
mu się powiodło, bo znalazł na 
swej życiowej drodze miłość i o- 
gromne pieniądze, czyli szczęście. 
W naszych warunkach ten typ 
szczęścia nie jest, przynajmniej 
oficjalnie, brany pod uwagę. Sko- 
ro więc zabezpieczenia happy-en- 
du próżno szukać w skarbcu kró- 
lewskim czy sejfie kapitalisty — 
trzeba całą baśń zmodyfikować, 
przenieść poza główny nurt ży- 
cia, gdzieś na peryferie, w zacza- 


rowany świat straganów, kancia- 
rzy i handlarzy. W to jedyne 
miejsce, gdzie można jeszcze do 
woli pieścić ucho brzękiem zło- 
tych polskich i rozkosznym sze- 
lestem zielonych dollars. 


Ale do komedii, między te tra- 
dycje i między tę rzeczywistość, 
wkradło się jeszcze coś z musica- 
lu, nawet paru czarnobluzych na 
„wuefemkach” i coś z Makuszyń- 
skiego: jego artyści i jego zdege- 
nerowani (już wtedy) arystokra- 
ci; jego brutale i jego dorobkie- 
wicze, Najważniejsze jednak, że 
wśród tego wszystkiego można 
odnaleźć wiele elementów skła- 
dających się na zabawny obraz 
ginącego światka, I kiedy wresz- 
cie nasza arystokracja ostatecz- 
nie się zdeklasuje, kiedy orkie- 
stry podwórzowe przejdą na etat 
Naczelnego Zarządu Kinemato- 
grafii, a MHD wchłonie bazary 
— „Małżeństwo z rozsądku” po- 
zostanie w swojej warstwie oby- 
czajowej małą antologią reliktów 
niedalekiej przeszłości, 


"Ta warstwa obyczajowa jest w 
filmie najlepsza, zwłaszcza tam, 
gdzie doczekała się właściwej 
obsady aktorskiej. Bielicka, Łazu- 
ka, Płotnicki, Pokora i Kobiela 
potrafią dobrze utrafić w istotę 
ducha epoki, którą przyszło im 
reprezentować, 


Ale na nieszczęście jest jeszcze 
w filmie para głównych bohate- 
rów i jest główny wątek, a więc 
ten schemat, po którego zarysach 
poruszać się ma księżniczka war- 
szawskiego bazaru — Czyżew- 
ska i kopciuszek-malarz — O1- 
brychski. 


I tu zaczyna się problem, dość 
zresztą charakterystyczny dla ca- 
łej komedii polskiej, Polskie ko- 
medie, produkowane chałupni- 
czymi na ogół metodami, składa- 
ją się najczęściej z kilku zabaw- 
nych epizodów nanizanych — w 
dużych od siebie odstępach — na 
jakiś tam fabularny sznurek. Ten 
sznurek, jakkolwiek wzorowany 
na licencji starych i doświadczo- 
nych producentów, jest wątły już 
w scenariuszu; w procesie reali- 
zacji zostaje dodatkowo poddany 
całej serii niebezpiecznych zabie- 
gów, prowadzących do dalszego 
osłabienia, Elżbieta Czyżewska 
jest aktorką znakomitą, nie dys- 
ponuje jednak warunkami zew- 
nętrznymi, niezbędnymi do tej 
roli. Olbrychski został zaś obar- 
czony zadaniami ponad swoje 
możliwości, Gruszczyński i Bare- 
ja kazali mu być Gene Kellym, 
Sinatrą i Tarzanem. Aktor stara 
się bardzo, ale ostateczny efekt 
jest odwrotnie proporcjonalny do 
włożonego wysiłku. Kładzie się 
to złowieszczym cieniem na bar- 
wny ekran, wzdłuż i wszerz c: 
łego filmu, stawiając pod zna- 
kiem zapytania cały jego zamie- 
rzony wdzięk, lekkość 1 dowcip. 


Komedie amerykańskie, przy- 
najmniej te, które do nas docie- 
rają, a pod których wpływem 
znajduje się niewątpliwie i „Mał- 
żeństwo z rozsądku” — dysponu- 
ją zawsze pełnym asortymentem 
gagów i atutami nie do przebi- 
cia: dobrym tańcem, śpiewem, 
kiedy trzeba — znakomitym ak- 
torstwem, kiedy trzeba — sek- 
sem, kiedy trzeba — zadziwiają- 
cą sprawnością fizyczną bohate- 
rów. Tymi cechami polska kome- 
dia nie może, niestety, poszczycić 
się prawie nigdy. Zresztą u nas 
jest inaczej. Jeśli ktoś ma seks, 
to nie umie grać; jeśli ktoś jest 
dobrym aktorem, to nie potrafi 
skakać po dachu; jeśli Łazuka 
umie śpiewać i angażują go do 
filmu — to śpiewa Olbrychski. 


„Małżeństwo z rozsądku” (Polska), 
reż. Stanisław Bareja 


ógłby to być film francuski, gdyby Fran- 
cuzom chciało się jeszcze robić takie filmy. 
j Ale chyba mają już dość: całe biblioteki 


napisali na temat tego, co dzieje się pomić 
dzy sypialnią małżeńską a biurem notariu- 
sza, przez sto sezonów dokładnie przenicowali duszę 
potencjalnego spadkobiercy i męża-rogacza, nawet 
kino jest u nich procederem wystarczająco starym, by 
zdążyło dołożyć swoją porcję świętego oburzenia i 
frywolnej kpiny do tradycyjnego obrazu mieszczań- 
skich przywar. Więc Francuzi mają to już z głowy. 
1 Rosjanie właściwie też. I Anglicy, i Niemcy, i na- 
wet Polacy. Nie chodzi zresztą o samo znużenie sche- 


| 
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matem: to przeobrażona rzeczywistość obyczajowa 
pozbawiła go atrakcyjności, Nie żeby nie grały już 
roli pieniądze i łóżko. Po prostu gatunek związanych 
z nim konformizmów i klęsk moralnych jest całkiem 
inny. Kiedy widzi się je tak, jak, dajmy na to, Truf- 
faut w „Gładkiej skórze” czy choćby Varda w „Szczę- 
ściu”, trudno wracać do Maupassanta, 


Ale są, jak się okazuje, obszary świata, gdzie można 
wrócić do Maupassanta. Kinematografia argentyńska, 
mało u nas znana (jak w ogóle ten kraj), sięgnęła 
oto do datowanej rokiem 1884 'noweli francuskiego 
pisarza, niemal bez zmian przenosząc całą anegdotę, 
osoby, problematykę na własny teren i obudowując 
ją swoimi współczesnymi realiami. Powstał z tego 
obraz żywy i bynajmniej nie sprawiający wrażenia 
anachronizmu. To zaskakuje, że autor, który prze- 
mawiając w języku ojczystym, mógłby zabrzmieć 


dzisiaj irytująco, w przekładzie na hiszpański (z po- 
łudniowoamerykańskim akcentem) nabiera nowej 
wiarygodności. Zaskakuje — ale musi mieć swoje ra- 
cje. Odczytujemy je między innymi z kilku aluzji do 
sytuacji społecznej i politycznej kraju, w któ- 
rym film powstał — głównym jednak uwierzytelnie- 
niem problematyki staje się warstwa realiów, jej 
zrośnięcie się z pniem fabularnym, na którym zosta- 
ła zaszczepiona, Maupassant nie należy do autorów, 
którzy stworzyli charaktery wieczne, odmalowali na- 
miętności ponadczasowe, ale w tym wypadku jedne 
i drugie sprawdziły się — kto wie, czy nie po raz 
ostatni. 

Film zrobiono pieczołowicie. Drobiazgowej obser- 
wacji towarzyszy odpowiednia dawka ironii; zacho- 
wania ludzkie są prawdziwe, a przy tym wprzęgnięte 
w określony rytm, bez którego nie ma sztuki i re- 
alizm staje się płaski; tutaj nie jest płaski z całą 
pewnością — to, co w ludziach z marionetek i co w 
marionetkach ludzkiego, uzupełnia się wzajem, pogłę- 
bia, wzbogaca grę. Zdarzają się kapitalne sceny, wy- 
kraczające poza Maupassanta, „nowocześniejsze”, a 
przy tym wcale nie sprzeniewierzające się pierwo- 
wzorowi: jak na przykład ta, kiedy „uwodziciel”, tań- 
cząc z „niewierną mężatką”, nad' jej ramieniem 
wzrokiem pełnym napięcia lustruje warinki lokalo- 
we, w jakich ma się dokonać „podbój 

Gdybyż jeszcze istota rzeczy cokolwiek bardziej nas 
obchodziła. Gdybyż demaskowane w „Spadku” me- 
chanizmy obłudy, relatywizmu moralnego, niezgodno- 
ści postępków z głoszonymi zasadami — były tymi, 
które zdolne są poruszyć nas, żyjących gdzie indziej, 
Ale i tak zabawa jest niezła. Oddajmy Argentyńczy- 
kom, co argentyńskie, 


Spadek» (Argentyna), reż. Ricardo Alventosa 


Nowa wiarygodność 
„Spadek” 


| Potworowskiego 


łopot z filmami o sztuce 
bierze się stąd, że każdy 
| piszący stawia im inne 
|zadanta, Jedni  chcielby w 
| nich widzieć wyłącznie obiek- 
| tywną relację, niemal sprawo- 
| zdanie nie skażone komenta- 
| rzem. Drudzy uważają, że ra- 
| czę bytu mają tylko filmy wy- 
| zaśntające, dydaktyczne, przy- 
bilżające dzieła ich twórców 
do widza, Ł to zazwyczaj do 
widza rzadko stykająceyo się 
ze sztuką. I wreszcie — trak- 
tuje się filmy o sztuce jako 
utwory samodzielne, dla któ- 
rych obraz czy kompczycja są 
Jedynie tnspiracją, pozwalają 
cą reżyserowi rozwinąć włas- 
ne twórcza propozycje. Tak się 
Jednak składa, że najciekaw- 
| sze są te jllmy łamiące sztyw. 
| ne granice, które powstają na 
| styku różnych koncepcji. Ta- 
kim jilment jest również „Pt 
zaż Potworotwskiego", zreal- 
Kaztmierza Mu- 


Reżyser, zdając sobie sprawę 
dak trudne byłoby przedsta- 
wienie w jednym filmie całej 
złożonej indywidualności arty. 
stycznej Piotra Potworowskie. 

fo (189R—1962), wybrał tylko 
| fragment jego | twórczości: 

pejzaż, 4 to pojzaż polski, ten 
| który powstał w ostatnich la- 
| tach życta artysty, a więc w 
| okresie, kiedy znakomity kolo- 
| rysta skłaniał się ku orygińal- 
| num formom abstrakcyjnym, 
| Fllm nie jest wykładem, nie 
| jeat czystą tmpresją, nie jest 
| też obiektywną relacją. Jest 
| wszystkim po trochu. Zawiera 

pewną niezbędną ilość podsta- 

wowych informacji, opiera stę 

jednak głównie na tekstach 
| Potworowskiego; niekiedy zre- 
sztą zbyt wielosłownych, choć 
bardzo dobrze podanych. Pre- 
zentuje  poszczogólne obrazy, 
w trafnym wyborze, z właści- 
wym akccntowaniem tego, co 
najważniejsze (barwa); poprze- 
dza je jednak świetnie sfoto- 
grajowanym, autentycznym 
pejzażem, najczęściej nadmor- 
skim lub z okolic  Łagowa, 
gdzie Potworowski miał swą 
pracownię. Dopiero owe nie- 
natrętne zestawienia pozwa- 
lają uchwycić tę  charak- 
terystyczną dla każdego arty- 
sty nić, łączącą jego Świat wc- 
| wnętrzny t otaczającą go rze- 
| czywistość z tworzonym dzie- 
| tem. Reżyser posłużył się tu 
| także muzyką Szymanowskie. 

go t Bartoka, dobrze uzupeł- 
| niażącą nastrój ftlmu, który — 
| co jest cechą niezwykle rzadką 
— nie tylko uczy, ale także 
wzrusza, 


esjot 


„PEJZAŻ POTWOROWSKIE- 
GO" (WFO), reż. Kazimierz 
Mucha 


5 


CYBUYULSKI 


zęsto myślę o tym, jak 

to się stało, że zosta- 

łem aktorem. Zaczy- 

nałem studia w Wyż- 

szej Szkole Handlo- 

wej w Krakowie, 
na wydziale konsularnym. Ale 
to mi niezbyt odpowiadało i 
przeszedłem na wydział dzien- 
mikarski. Ale i tu nie bardzo do- 
brze się czułem. W czasie stu- 
diów pracowałem: _ jeździliśmy 
z małym zespołem po wsiach 
i miasteczkach, w programie 
były recytacje i skecze. Wtedy 
zacząłem myśleć jeszcze nie o 
aktorstwie, ale o jakieś formie 
zwracania się do publiczności. 
W roku 1949 zdałem egzamin do 
Państwowej Wyższej Szkoły Te- 
atralnej w Krakowie. W szkole 
była dobra atmosfera, tworzy- 
liśmy różne kółka i tam dysku- 
towaliśmy bez końca; tam rodzi- 
łu się masze pierwsze pomysły, 
nasze marzenia. Działaliśmy sa- 


kropnie jest pisać o 

bliskich, którzy nagle 

umierają. Przykry ba- 

nał, nawykowa  ckli- 

wość, odświętny patos 

wydają się jakoś niestosowne 

wobec przejmująco prostego fak- 

tu śmierci. Dlatego z wyjątkową 

obawą usiłuję teraz przypomnieć 

człowieka, który ciągle żyje jesz- 

cze wśród nas, choć go już nie 
ma. 

Zbyszka Cybulskiego znałem 

wiele lat dość powierzchownie, z 
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mi, bez kierowników, bez pro- 
fesorów; każdy szukał na włas- 
ną rękę. Tutaj narodził się też 
pomysł, żeby po studiach pra- 
cować w jakimś teatrze prowin- 
cjonalnym, niezbyt znanym, i 
tam realizować nasze plany... 
Teatr Wybrzeża był moim 
pierwszym  zetknięciem się ze 
sceną. Po roku zdecydowałem 
się jednak opuścić teatr zawo- 
dowy. Byłem mocno związany 
z organizacją studencką, zwró- 
ciłem się więc do Zrzeszenia 
Studentów Polskich, proponu- 
jąc swoją pracę. Razem z przy- 
jacielem zaczęliśmy pracować w 
klubie studenckim — Politechniki 
Gdańskiej. I tam właśnie się za- 
częło. Klub był skromny, na p 
czątku nie mieliśmy sceny ani 
reflektorów, niczego. Używaliś- 
my małych lamp wypożyczonych 
od kolegów. Próbowaliśmy stwo- 
rzyć coś nowego; z tej grupy 
wyłonił się studencki zespół 


przelotnych spotkań i z ekranu. 
Nie lubiłem go i on mnie nie da- 
rzył sympatią. Odmienność jego 
aktorstwa poczytywałem za ma- 
nierę; nadzwyczajna popularność, 
jaką się cieszył, irytowała mnie 
i budziła nieufno: Podczas 
przypadkowych spotki był za- 
czepny, żeby nie powiedzieć — 
agresywny, co sprawiało wraże- 
nie może nawet zarozumiałości. 

Ta nasza nieprzyjaźń nie wia- 
domo dlaczego skończyła się fak- 
tem, że specjalnie pod niego na- 


KTOR O SOBIE 


„Bim - Bom”, teatr poezji i me- 
tafory, z którym  objechaliśmy 
potem całą Polskę. Byliśmy zda- 
ni wyłącznie na siebie, na włas- 
ne siły, własne ambicje, włas- 
ny entuzjazm. Byliśmy dziwnie 
zorganizowani; właściwie nie 
zespół, tylko grupa ludzi blisko 
ze sobą związanych, grupa 
przyjaciół. Myślę o tym często 
teraz, kiedy pracuję w teatrze 
zawodowym i w filmie... 


Do pierwszego kontaktu z fil- 
mem. doszło przez Andrzeja Wa, 
dę, który był nie tylko moim 
reżyserem, ale i przyjacielem. Na- 
leżymy do tej samej generacji; w 
tym samym. czasie studiowaliśmy, 
robiliśmy dyplom. Zagrałem więc 
małą rolę w „Pokoleniw” Waj- 
dy, a potem w „Trzech startach”, 
„Końcu nocy”. 


Właściwie całą moją pracę w 
filmie mógłbym podzielić ma 
dwie części. Najpierw filmy, w 


W CZASIE TERAŹNIEJ 


pisałem scenariusz „Salta”. Wte- 
dy też spotkaliśmy się pierwszy 
Taz przy pracy. Wtedy też zaczę- 
ło się nasze braterstwo. Wtedy 
również w jakimś stopniu zrozu- 
miałem fenomen psychologiczny 
i artystyczny nazywany  po- 
wszechnie Zbyszkiem Cybulskim. 

Znała go cała Polska i on znał 
osobiście przynajmniej 15 milio- 
nów Polaków. Wystartował w 
„Popiele i diamencie” jako ulu- 
bieniec i faworyt; nie, to chyba 
mało, wszedł w życie filmowe od 


których starałem się stworzyć 
pewną postać, ciągle powracają- 
cą, która miała swój określony 
charakter. Należę do pokolenia, 
które przeszło przez wojnę, przez 
okupację, które ma w sobie całą 
masę kompleksów; mimo że woj- 
ma dawno się skończyła, ci lu- 
dzie pozostają ciągle pod jej 
wpływem i nie mogą znaleźć so- 
bie miejsca. Filmy o tych lu- 
dziach tworzą jakby zamknięty 
krąg: „Pokolenie”, „Popiół i dia- 
ment”, „Miłość / dwudziestolat- 
ków”; a w pewnym sensie nale- 
żą tu postacie, które grałem w 
„Pociągw”, „Do widzenia, do ju- 
tra!”, „Jak być kochaną”... Dru- 
ga część, to moje role w filmach 
„Krzyż Walecznych”, „Ich dzień 
powszedni”, „Rozwodów nie bę- 
dzie”, gdzie grałem role zwy- 
kłych ludzi. 

Najbardziej jestem przywiąza- 
ny do postaci Maćka Chełmickie- 
go w „Popiele i diamencie”. W 
ogóle przywiązuję się do postaci, 
które gram; chociaż, kiedy film 
już jest gotowy, oglądam go in- 
nymi oczami: zapominam jakby, 
że sam gram tę rolę. Do postaci 
Maćka byłem więc szczególnie 
przywiązany... 

Właściwie jest to film o śmier= 
ci, o morderstwie. Wajda -mówi, 
że zabijanie jest tak straszną 
rzeczą, że nie wolno pokazywać 
go obojętnie, Nie można poka- 
zać, że ktoś do kogoś strzela, że 
ten pada — a potem tłum biegną- 
cych ludzi t koniec. Trzeba 
wzbudzić przerażenie. W tym 
duchu pracowaliśmy nad „Popio- 
łem i diamentem”, który zaczy- 
na się od sceny zabójstwa, a koń- 
czy się sceną Śmierci. Dyskuto- 
waliśmy potem o tych scenach w 
różnych klubach. Zarzucano nam, 
że było w nich okrucieństwo, ja- 
kieś delektowanie się śmiercią. 
My chcieliśmy, żeby to było 
okrutne... 

Jaką prawdę chciałem wypo- 
wiedzieć przedstawiając tych 
wszystkich ludzi zdruzgotanych 
przez wojnę? Trudno mówi 
zawsze przychodzą na myśl ji 
kieś komunały. 

Z czasów kiedy chodziłem do 
szkoły pamiętam pewien wiersz 
Gałczyńskiego; jest tam refren 
o latach, które przeżyliśmy; o 
tym, że dzieci, przyjaciele krasno- 
ludków, w tej epoce rzucały w 
krasnoludków butami, 

W tym najlepiej wyraża się to, 
o czym myślę; czemu chciałem 
przeciwstawić się moją pracą; co 
jest moją racją bytu. 


* 


Oto kilka tragmentów niepubliko- 
wanych dotąd wypowiedzi Zbigniewa 
Cybulskiego, zaczerpniętych z obszer- 
nego wywiadu, udzielonego telewizji 
belgijskiej w roku 1963. Aktor mó- 
wił tam o swoim życiu, swej pracy, 
swych ideałach. 


razu jako bożyszcze, jako idol. 
Stał się natychmiast własnością 
ogółu do tego stopnia, że nawet 


teraz w dostojnych tragiczno- 
ścią nekrologach używa się 
zdrobniałej formy jego imienia. 
Dlaczego tak się stało — nie 
wiem i zapewne nigdy do końca 
nić objaśnią tego ani socjologo- 
wie, ani badacze kina. Cybulski 
był amatorem, choć skończył stu- 
dia aktorskie, choć pracował w 
teatrze, Nie dość — on bał się 
zawodowstwa, strzegł jak naj- 


skwapliwiej swoich praw ama- 
torskich. Żył bujnie i gorączkowo 
pośród nas własnym życiem, a 
my wyrywaliśmy go z tej jego 
nieznanej nam krainy, wciągaliś- 
my na plan przed kamerą i on 


grał nam coś, 
swego świata, 


Nieraz przyglądałem mu się 
pilnie, gdy podczas przerw 
dzy ujęciami drzemał gdzieś w 
kącie, Starałem się odgadnąć je- 
go Świat i prawa nim rządzące. 
Zdawało mi się zawsze, że trawi 
go jakiś lęk, jakiś strach, jakaś 
myśl, której my nie znamy. Usi- 
łował to jakieś niewiadome prze- 
czucie w sobie przytłumić i za- 
głuszyć. 


co przyniósł ze 


Cybulski jest aktorem wspa- 
niałym. Piszę to w czasie teraź- 
niejszym, gdyż jeszcze długo bę- 
dzie się zjawiał na ekranie pod- 


czas premierowych przedstawień 
naszych nowych filmów. Jest 
aktorem spontanicznym i dlatego 
trudno go będzie w przyszłości 
zastąpić. Jest reprezentantem po- 
kolenia wojennego i nikt chyba 
lepiej nie zapisze na ekranie ki- 
nowym tamtej generacji. 
Ponieważ nie przedstawiał, lecz 
grał, a nawet więcej — był, to 
znaczy uczestniczył w dziele fil- 
mowym swoją spontaniczną obec- 
nością, musiał się coraz częściej 
rozmijać z naszym naiwnym wy- 
obrażeniem o nim, zapamiętanym 
z pierwszych jego filmów — wy- 
obrażeniem ulubieńca, faworyta i 
gwiazdora. Ponieważ był praw- 
dziwym aktorem, musiał wdzić 
rać się coraz dalej w trudny i 
skomplikowany mikrokosmos 
wnętrza ludzkiego. Jak się zdaje 
— był już mocno zaangażowany 
w niełatwy dialog ze swoim od- 


biorcą, który ciągle jeszcze prag- 
nął go widzieć w dżinsach i wo- 
jennym battle-dressie, 

Cybulski był również wspania- 
łym człowiekiem. Oczywiście nie 
w tym czytankowym sensie. Bo 
miał właściwie same wady. Był 
lekkomyślny, niepunktualny, wy- 
buchowy, agresywny, skłonny do 
urojeń, Ale jakoś dziwnie te 
wszystkie wady komponowały się 
ostatecznie w całość zastanawia- 
jąco rzetelną i szlachetną. Może 
dlatego, że uważając się za ama- 
tora — żył właściwie w naszym 
doczesnym bytowaniu tylko dla 
sztuki, dla aktorstwa? Niech ża- 
łują ci, którym nie zdarzyło się 
spotkać z Cybulskim przy pracy. 

Wydaje mi się, a nawet jestem 
tego pewny, że teraz właśnie 
Zbyszek Cybulski rozpoczyna 
swój nowy żywot, długie istni 


nie w pamięci ludzkiej, w tę- 


„KRZYŻ WALECZNYCH” 


„KOCHAĆ 


sknocie człowieczej, w legendzie. 
I nie wiem dlaczego teraz wła- 
śnie przypominam sobie ostatnie 
ujęcie z naszego wspólnego fil- 
mu, z „Salta”, kiedy Zbyszek na 
początku zimy, w smutnym, rów- 
ninnym krajobrazie, wskakuje do 
pędzącego pociągu, który odjeż- 
dża w nieznane, nieodgadnione. 

Dobrze by było, gdyby kina 
specjalizujące się w polskim fil- 
mie pomogły w utrwaleniu le- 
gendy o Zbyszku  Cybulskim, 
wielkim aktorze a zarazem jed- 
nym z nas, żyjących w dziwnym 
kraju, w burzliwej połowie XX 
wieku. Niechby wznowiły filmy, 
w których on gra i niech to nie 
będzie jednodniowy, okoliczno- 
ściowy przegląd, lecz stały re- 
pertuar dyktowany potrzebami 
naszych serc. 


TADEUSZ KONWICKI 


„SZYFRY” 


POCZTÓWKA 


Z MOSKWY 


'W wytwórni Mosfilm trwają zdjęcia do dwuseryjnego, 
barwnego i szerokoekranowego filmu „Anna Karenina”". Po- 
wieść Lwa Tołstoja była już wielokrotnie przenoszona na 
ekran w różnych krajach, obecna realizacja jest jednak 
pierwszą, jaką podjęto w Związku Radzieckim. Reżyserem 
filmu jest twórca starszego pokolenia — Aleksander Zarchi. 

Okres przygotowań do filmu trwał wyjątkowo długo. Cho- 
dziło nie tylko o sprawy organizacyjno-techniczne (wybór 
odpowiednich plenerów, kostiumy, rekwizyty, realia epoki), 
lecz także o dobór odtwórców czołowych postaci, do czego 
reżyser Zarchi przywiązywał szczególną wagę. Wiadomo było 
Jedynie, że Annę Kareninę zagra Tatjana Samojłowa, a jej 
męża — Innokientij Smoktunowski. Przez wiele miesięcy 
niewiadoma była obsada takich, kluczowych dla powieści 
1 filmu postaci, jak Wroński, Obłonski, Dolly, Kitty, bracia 
Lewinowie, księżna Betsy Twerska. 

Dziś, kledy zdjęcia realizowane są już od kilku miesięcy, 
wszystkie zagadki zostały wyjaśnione. Wrońskiego gra po- 
pularny aktor Teatru im. Wachtangowa, Wasylij Łanowoj 
(„Paweł Korczagin”, „Koledzy”); Stiwę Obłonskiego odtwa- 
rza aktor tego samego teatru — Jurij Jakowlew; żonę Obłon- 
skiego, Dolly — Ija Sawwina, którą pamiętamy dobrze z jej 
popisowej roli w „Damie z pieskiem”; a Kitty — Anastazja 
Wertyńska, Ofelia z „Hamleta” Kozincewa. W rolach braci 
Lewinów zobaczymy Borysa Gałdajewa (Konstanty) i zna- 


ANNA KARENINA 


nego reżysera filmowego Władimira Basowa (Nikołaj). 
Wreszcie skomplikowany, nierówny charakter księżnej Betsy 
ma ukazać na ekranie słynna primabalerina Maja Plisiecka. 

Reżyser Zarchi | operator Leonid Kałasznikow wykorzy- 
stali lato i słoneczną jesień przede wszystkim na zdjęcia 
Plenerowe. 

Kontynuowano je w okolicach Moskwy i Leningradu (m. 
in. w mieście Puszkin); z nodejściem zimy przeniesiono się 
do ateliers Mosfilmu. Sfilmowano już takie sceny, jak spot- 
kanie braci Lewinów, dom Kitty i Konstantego, malowniczą 
kośbę na kalinowej łące oraz jedną z najważniejszych — 
sekwencję wyścigów konnych. 

Na zakończenie — parę słów o Tatjanie Samojłowej, jako 
że jest to najbardziej dyskutowana rola tllmowej „Anny 
Kareniny". Dla tej niezwykle uzdolnionej aktorki praca 
nad rolą jest wielkim przeżyciem. Samojłowa boi się — jak 
mówi — że wielu widzów może się rozczarować jej. inter- 
pretacją. Wydaje się, że obawy aktorki są jednak nieuza- 
sadnione; obserwując od lat rozwój talentu Tatjany Samoj- 
łowej, ciesząc się jej twórczymi sukcesami | martwiąc rzad- 
kimi zresztą porażkami, jestem przekonany, że ma ona 
wszelkie dane, aby udźwignąć ciężar roli, o zagraniu któ- 
rej marzą najsłynniejsze aktorki filmowe świata. 


ALBERT KLEINAS 


Marzenia aktorek 
Tatjana Samojłowa 


Złudzenić 
Miklos 


SPÓR FELLINIEGO Z DE 


Włoski świat kulturalny i tllmowy e 
rem, jaki powstał między znanym prc 
rentiisem a Federico Fellinim. Jak wi 
znakomitego reżysera miała być „Pod 
tem przeszło ćwierć miliona dolarów | 
pod Rzymem dekorację dziwnej metr 
wały ze sobą rzymska katedra św. Pi< 
tedra kolońska. Jednakże Fellini po 
przygotowań oświadczył, że filmu dla 
kręci. 

— Denerwuje mnie — powiedział z: 
i ostrego języka reżyser — ustawiczne 
producenta w proces realizacji. 

Producent „Biblii” — wystąpił do 
„BlJs” o odszkodowanie w sumie przes 
rów, w czym pół miliona — za utraco 
mu. Sąd zabezpieczył powództwo, ze 
zajęcie majątku reżysera. Fellini umiał 
skutkami złamania kontraktu. Komorn 
go biurze, znalazł — jak podała prasa 
zów wartości zaledwie 4—6 tysięcy dol 
tenente", to znaczy — nie posiada maj 
scowości wczasowej Fregene i rzymski 
na nazwisko żony, Giulietty Masiny. 

A tymczasem ulewy i niepogody, j 
włochy, poczyniły tak poważne szkoć 
racjach, „wyimaginowanego miasta”, ż 
do użytku — nawet gdyby kapryśny 
przystąpić do realizacji filmu. 


„NĘDZNICY” DE 


Kolejną wersję „Nędzników” Wikto! 
ryżu Jean Delannoy. (Przed kilku lat; 
cił także nową wersję „Katedry Marii 
gidą w roli głównej; zobaczymy go nie 
noch). Rolę Jeana Valjeana objął ostat 


telesramy 


DELHI. Kinematografia tndyjska pobiła rekord: w roku 1965 zrealizowano 322 filmy peł- 
nometrażowe. Z zagranicy sprowadzono 200 filmów, w tym: 120 amerykańskich, 60 angiel- 
skich. Reszta — to filmy japońskie, włoskie, francuskie i rosyjskie. Największy sułces 


kasowy: „Lawrence z Arabit” reż. Davida Lcana. 


CANNES. Czesi znowu górą. Na festiwalu „młodego filmu” w Cannes — Grand Prix zdo- 
był Ivan Passer za „Intymne oświetlenie”. Pozostałe dwie główne nagrody przyznano 
filmom: „Ostatni dzień jestani” Władimir Derbieniewa (ZSRR) i „Zielone serca" Edouarda 
Luntza (Francja). Nagrodę Specjalną jury przyznano filmowi czechostowackiemu „Każdy 


młody człowiek” Pavla Juracka. 


LONDYN. Po światowej premierze nowego filmu Charlesa Chaplina 
kongu” rozległy się pierwsze głosy krytyczne. „Och, panie Chaplin, dlaczego pan to zro- 
bit? — pisze recenzent „Morning Star” — Czyżby stracił pan wiarę w inteligentną publicz- 


ność?” 


Chaplin przyjechał na premierę filmu wraz z całą rodziną. Angielski dwór królewski re- 
prezentowała księżna Aleksandra. W pokazie wzięło udział tysiąc osób. 
MOSKWA. Zmarł znakomity aktor teatralny t filmowy Nikołaj Ochłopkow. Był pięcio- 


krotnym laureatem nagrody państwowej. 


MOSKWA. Pomiędzy wytwórnią Mosfiim i włoskim producentem Franco Cristaldtm zo- 
stała podpisana umowa tw sprawie realizucji filmu „SOS”, który opowie o tragicznej wy- 
prawie polarnej gen. Nobile w roku 1928. Reżyserem jest Michaił Kałatozow. Główne role 


Hrabina" z Hong- 


odtworzą: Alekstej Batałow i — prawdopodobnie — Marcello Mastroianni. 
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Z urzędnika — milioner 
Robert Hirsch 


Paryżu odbyła się premiera wę- 
w gierskiego filmu „Desperaci” 

który reprezentował kinemato- 

gratię węgierską na ostatnim te- 
stiwalu w Cannes i był wyświetlany 
niedawno na naszych ekranach. Z okazji 
francuskiej premiery  „Desperatów”. 
przyjechał do Paryża reżyser filmu, Mi 
klos Jancso. Oto fragmenty wywiadów, 
Jakich udzielił „Les Lettres Frangaises" 
1 „Les Nouvelles Litteraires". 

— Mistrz prozy węgierskiej, Zsigmond 
Moricz, poświęcił jeden ze swych ostat- 
nich utworów postaci Sandora Rozsy, 
przywódcy węgierskich chłopów, którzy 
po upadku rewolucji Kossutha madal 
prowadzili walkę. Czy przygotowując 
„Desperatów” myślał pan o tej książce? 

— Oczywiście, i to na długo przed roż- 
poczęciem pracy nad scenariuszem. Mo- 
ricz to pisarz, który wywarł na mnie 
głęboki wpływ. Mógłbym nawet powie- 
dzieć, że był dla mnie „mistrzem”, po- 
dobnie jak dla całego mojego pokole- 
nia. I to nie tylko ze względu na swoją 
twórczość literacką, ale również oży- 
wioną działalność społeczną. W roku 
1940 założył pismo, w którym każdy 
autor mógł wyrażać swoje opinie. 


Przygotowując „Desperatów”, pamię- 
tałem o piśmie Moricza; powieść „San- 
dor Rozsa” pojawiła się tam w odcin- 
kach. Wówczas fascynowała nowator- 
stwem. Ale po dwudziestu latach temat 
ten (buntownik, który staje się bohate- 
rem rewolucji ludowej) wydaje już 
oklepany, powielony w wielu książkach 
i filmach, Ponadto Moricz, tak pasjonu- 
jący się odkrywaniem prawdy, uległ 


MIKLOS JANCSO: 


— NIE MISTYFIKUJMY HISTORII! 


pewnej mistyfikacji, Iansując „nieod- 
gadnioną duszę chłopa”. 

Myślałem więc o tej książce, chociaż 
wiedziałem, że nie potrafiłbym jej adap- 
tować. Była obca mojej koncepcji fil- 
mu, wydawała mi się zbyt romantyczna. 
Nie przeszkodziło to jednak jednemu z 
krytyków dostrzec w „Desperatach” epi- 
logu historii opowiedzianej przez Mori- 
cza; śmierć przeszkodziła bowiem pi 
rzowi w ukończeniu książki — zdążył 
napisać tylko dwa pierwsze tomy. 


— W pana filmie doszukiwano się me- 
tatory wydarzeń współczesnych. Co pan 
o tym sądzi? 

— Gdybym chciał mówić o współczes- 
ności, nie musiałbym uciekać się do me- 
tafory. Jeżeli nawet można doszukiwać 
się w „Desperatach” jakichś odniesień 
do współczesności, to film respektuje 
przede wszystkim prawdę historyczną. 

W ciągu wieków Węgrzy pielęgnowa 
najrozmaitsze złudzenia. Ich postawa 
wobec wydarzeń historycznych wydaje 
mi się paradoksalna:  akceptowali je, 
choć ich nie rozumieli, walczyli kiedy 
walka miała sensu, albo też byli 
bierni właśnie wtedy, kiedy trzeba było 
walczyć. „Desperaci” są filmem skiero- 
wanym przeciwko mistyfikowaniu hi- 
storii. 

— Niektórzy krytycy zarzucają „De- 
speratom» pewien chłód... 

— Rozumiem ten zarzut, ale nie cier- 
pię filmów pokazujących ludzi rozpa- 
czających, wyrywających sobie włosy x 
głowy, tarzających się po ziemi. To 
wszystko może zdarzyć się w życiu, ale 
nie wolno tego pokazywać na ekranie. 
Stąd, być może, bierze się ów chłód. 


AURENTIISEM 


cjonuje stę nadal spo- 
sentem Dino De Lau- 
mo, kolejnym filmem 
G. Mastorny”. Kosz- 
udował De Laurentiis 
lii, w której sąsiado- 
, paryska opera | ka- 
jłtorarocznym okresie 
e Laurentiisa nie na- 


/ ze swych kaprysów 
qcanie się wścibsktego 


lu przeciwko twórcy 
półtora miliona dola- 
zysk z przyszłego fil- 
lając na tymczasowe 
inak ustrzec się przed 
który zjawił się w je- 
trochę mebli i obra- 
w. Fellini jest „nulla- 
u. Jego willa w miej- 
uieszkanie są zapisane 


» ostatnio nawiedziły 
w kosztownych deko- 
ie nadają się one już 
żyser zdecydował się 


ANNOYA 


lugo realizuje w Pa- 
n sam reżyser nakrę- 
ny” z Giną Lollobri- 
vem na naszych ekra- 
nie Burt Lancaster. 


„WSZYSTKIE 
ZA NIM 
SZALEJĄ 


Norbert 
rórca 

| naszych 
candyda”, kończy 
acę nad realizacją 
mu „Toutes folles de 
" (Wszystkie za nim 
aleją). W roli pasjo- 
ującego się nauką jo- 
w skromnego urzęd- 
ka, który niespodzić 
anie dziedziczy spa- 
k ti zostaje dyrekto- 
m wielkiego przedsię- 
orstwa, _ występuje 
any aktor teatralny 
bert Hirsch. Partne- 
ją mu: Sophie Des- 
erets, Maria Latour, 
vette Lebon. 


Carbonnaux, 
wyświetlanego 
ekranach 


JEDNYM ZDANIEM 


Ken Annakin, angielski specjalista od filmów przygodowych, na- 
„The Gold Lovers" (Kochankowie złota); 


kręci film kryminalny 


O. Selznicka, 


akcja rozgrywa się w Rzymie, Abisynii t Arabii Saudyjskiej. 


* 


Po zdobyciu Oscara, czechosłowacki film „Sklep na głównej uli- 
cy” Jana Kadara i Elmara Klosa notuje kolejny sukces w USA; 


W nowym musicalu Zdenka Podskalsky'ego 


otrzymał doroczną nagrodę producenta hollywoodzkiego, 


Davida 


k 


„Ta nasza czeska 


piosenka” wystąpi plejada praskich aktorek t piosenkarek: Jana 


Brejchova, 


Jirina Bohdalova, 
Ł Pavlina Filipovska (na zdjęciu z Josejem Zimą). 


Eva Pilarova, Ljuba Hermanova 


OSTATNI FILM DISNEYA 


„Follow Me, Boys” (Za mną, chłopcy) reżyserii 
Normana Tokara, ostatni film wyprodukowany 
przez zmarłego niedawno Walta Disneya, cieszy się 
niezwykłym powodzeniem w Nowym Jorku i Lon- 
dynie. Przed kinami stoją długie kolejki miłośni- 
ków Disneya i popularnego aktora Freda Mac 
Murraya. Ten ostatni występuje tu w Toll sakso- 
tonisty Lema Giddonsa, który osiedla się w ma- 
łym, prowincjonalnym miasteczku i organizuje 
drużynę skautów. Przygody Giddonsa i grupy to- 
warzyszących mu chłopców składają się na treść 
tej „bardzo amerykańskiej komedli” — pisze an- 
gielski recenzent „Kine Weekly”. 


DOSTOJEWSKI 
CORAZ MODNIEJSZY 


Niedawno pisaliśmy w rubryce „Filmy, o któ- 
rych się mówi”” o nowym filmie Aleksandra Ałowa 
i Władimira Naumowa „Paskudna historia”, opar- 
tym na opowiadaniu Dostojewskiego. Konstantin 
Wojnow ukończył ostatnio „Sen wujaszka”, zaś 
Iwan Pyriew (który ma już na swym koncie „No- 
ce nad Newą” i „Idiotę”) kręci zdjęcia do filmu 
„Bracia Karamazow”. Lew Kulidżanow rozpocznie 
na wiosuę realizację dawno zapowiadanej adapta- 
cii najgłośniejszej powieści Dostojewskiego „Zbro- 
dnia i kara”, 


MARGUERITE 
DURAS 
ZNOWU 
KRĘCI 


Marguerite Duras, po- 
wieściopisarka j autor- 
ka scenariusza „Hiro- 
szima, moja miłość”, 
nie czekając na premie- 
rę swego pierwszego 
filmu „Musica”, nakrę- 
ci następny film „Po- 
południe pana Andes- 
mana”. W rolach głów- 
nych wystą Michel 
Simon i Delphine Sey- 
rig („Zeszłego roku w 
Marienbadzie”). 


Ze scenarzystki — 
reżyser 
Marguerite Duras 
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„Na los szczęścia, Baltazarze” (Francja) 


KGGNFERON T 


Powiadają, że zmieniła się nie 
tylko nazwa, ale i główne zało- 
żenia, Ma to być odtąd przegląd 
konfrontujący najciekawsze dzie- 
ła, a nie przegląd dzieł nagro- 
dzonych. Wbrew pozorom, nie są 
to pojęcia jednoznaczne, A więc 
mamy nie Festiwal Festiwali Fil- 
mowych, lecz Konfrontacje 68, 
choć w tym roku, mimo wprowa- 
dzonych zmian, większość przed- 


10 


stawionych filmów to laureaci. 
Często są to wyróżnienia skrom- 
ne, ale kto wie czy nie bardziej 
znamienne? Może właśnie kryty- 
cy mieli rację, nagradzając film 
Resnais „Wojna jest skończona” 
(droga przez mękę, czytaj — dro- 
ga przez festiwale tego filmu, to 
jeden z | najwymowniejszych 
przykładów, czym są te wielkie 
międzynarodowe imprezy i jak 


„Śmierć biurokraty” (Kuba) 


niebagatelne znaczenie odgrywa- 
ją na nich sprawy pozaartystycz- 
ne); może znacznie cenniejsze od 
niejednego Grand Prix jest nie- 
pozorne „specjalne wyróżnienie” 
dla najnowszego filmu Bressona 
„Na los szczęścia, Baltazarze”? 
Zresztą, mówiąc szczerze, FFF 
nigdy nie był prawdziwym festi- 
walem, Był to zawsze zwykły, 
roboczy przegląd filmów, o któ- 


rych w minionym roku mówiło 
się i pisało, które w jakiś sposób 
reprezentują najciekawsze ten- 
dencje współczesnej sztuki filmo- 
wej. Zdecydowana większość wi- 
dzów chodzi na ten kilkunasto- 
dniowy maraton po to, by poznać 
i by konfrontować. Zresztą często 
konfrontuje nie tyle same filmy, 
ile filmy z obiegowymi opiniami 
i z tym wszystkim, co zdążono 


„Sublokator” (Polska) 


ACJE GG 


już wydrukować, zanim film się 
u nas pojawił. W trakcie tej kon- 
frontacji niejedna legenda bled- 
nie, choć zdarza się, że i jakiś 
outsider znajduje drogę na piede- 
stał, 

Nie przeszkadzając widzom w 
przeprowadzaniu ich indywidual- 
nych konfrontacji, warto jednak 
zwrócić uwagę na pewne ogólne 

zjawiska, zachodzące w 


sztucepo problematykę społeczną 


filmowej. Byliśmy ich świadkami 
zarówno w ubiegłym roku, jak i 
w poprzednich latach, ale chyba 
dopiero teraz stały się one tak 
wymowne. Spójrzmy na filmy 
„Wojna jest skończona”, „Bitwa 
o Algierię”, „Niepokoje wycho- 
wanka Tórlessa” czy „Głód”. To 
już nie są pojedyncze pozycje, a- 
le cała grupa filmów sięgających 


czy rodzenia jałowej 


wręcz polityczną. Wydaje się, że 
w sztuce filmowej Zachodu odży- 
ły zainteresowania społeczne, a 
filmy, które stąd powstały — zy- 
skały pełny kształt artystyczny. 
Rzecz wychodzi dziś poza kine- 
matografię włoską, tradycyjnie u- 
czuloną na aktualną rzeczywis- 
tość swego kraju. Różne są tego 
przyczyny. Na przykład próby od- 
kinematografii 


NRF nie mogły nastąpić poprzez 
rozwijanie subtelnego dramatu 
psychologicznego czy nawet szla- 
chetnego melodramatu; koniecz- 
ny był zastrzyk nowej tematyki, 
nowego sposobu myślenia, po- 
trzebny był duch sprzeciwu i rze- 
telna, wszechstronna analiza. 
Zwrot Resnais do dramatu poli- 
tycznego nie jest chyba, wbrew 
pozorom, czymś zaskakującym. 
Nie zapominajmy bowiem o „Hi- 
roszimie”, A poza tym, zmieniły 
się ostatnio, wobec burzliwych 
wydarzeń politycznych na świe- 
cie, i zainteresowania samych 
widzów. Resnais nie jest zresztą 
osamotniony. Wszak Truffaut w 
swym „Fahrenheit 451” też w ja- 
kiś sposób odszedł od sztuki psy- 
chologicznej introspekcji, 
Oczywiścte, analityczny stosu- 
nek do własnej rzeczywistości, 
sięganie po ważkie i trudne pro- 
blemy, stawianie skomplikowa- 
nych, niejednoznacznych pytań 
— odnajdujemy i w filmach zre- 
alizowanych w krajach socjali- 


stycznych. „Wóz do Wiednia”, 
„Zimne dni”, „Pierwszy nauczy- 
ciel” czy „Bariera” — są przy- 


kładami, Ale wskazywanie na u- 
warunkowania społeczne, czy po- 


STANISŁAW 


JANICKI 


lityczne nie jest u nas niczym no- 
wym. Jednak w tym kręgu obser-_ 
wujemy zjawiska nowe: psycholo- 
giczne i moralne komplikacje, któ- 
re do niedawna albo nadmiernie 
upraszczaliśmy, albo pomijaliśmy 
milczeniem. Odejście od oczywi- 
stości, w kierunku złożoności, a 
nawet pewnej dwuznaczności; o- 
glądanie podstawowych spraw 
społecznych przez pryzmat skom- 
plikowanej osobowości ludzkiej 
stało się charakterystyczne dla 
poszukującego filmu socjalistycz- 
nego. 

Gdyby  konfrontować teraz 
kształty artystyczne filmów ro- 
ku 1966, okazałoby się, że i 
tu nastąpiły charakterystyczne 
zmiany. Wielcy awangardyści — 
Resnais i Truffaut czy wielki in- 
dywidualista Bresson — sięgnęli 
po formy tradycyjne, zaś tradyc- 
jonaliści, klasycy, tacy jak Jut- 


kiewicz —  eksperymentowali. 
Nowa dramaturgia stała się dziś 
dziedziną Czechów, natomiast 


klasyczna — Francuzów i Wło- 
chów. 

Wygląda więc tak, jakby nie 
było już w świecie filmu szkół i 
ugrupowań, mistrzów i uczniów. 
Kontakty, wzmożone w dobie roz- 
woju środków masowego prze- 
kazu; szybkie przenikanie dzieł 
z jednego kraju do drugiego; po- 
dobne często, mimo odrębności, 
doświadczenia i problemy — spo- 
wodowały, że widoczne stały się 
pewne tendencje integrujące am- 
bitną i zaangażowaną sztuką fil- 
mową. A może jest to częścią o- 
gólnego ruchu, który przebiega 
przez całą sztukę współczesną? 
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FREDERIC 


ROSSIF: 


W Związku Radzieckim przebywała ostat- 
nio ekipa dokumentalistów francuskich na 
czele z Frederikiem Rossifem, twórcą znane- 
go u nas filmu „Umrzeć w Madrycie”. Fran- 
cuscy filmowcy dokonywali zdjęć oraz wy- 
bierali materiały archiwalne do pełnometra- 
żowego filmu poświęconego _ pięćdziesiątej 
rocznicy Rewolucji Październikowej. Przed 
wyjazdem z Moskwy Frederic Rossif udzie- 
lił wywiadów przedstawicielom prasy ra- 
dzieckiej. Oto fragmenty jego wypowiedzi. 

— Opowiadać o Październiku to dla mnie 
to samo, co opowiadać o Rosji — mówi re- 
żyser. — Rewolucja 1917 roku była rewolu- 
cją rosyjską. To mój osobisty, subiektywny 
pogląd. W Rewolucji Październikowej zdu- 
miewał mnie zawsze i zdumiewa do dziś 
zawarty w niej wielki ładunek poczji — 
podkreślam — rosyjskiej. Jest w niej szla- 
chetność, dobro, męstwo, patriotyzm, Z ta- 
kim właśnie nastawieniem realizuję mój 
film. Jeśli mi się uda, będzie to coś w rodza- 
ju poematu o Rosji. Gdy na Zachodzie mówi 
się o rewolucji w Rosji, można odnieść wra- 
żenie, że dokonała się ona nie w życiu, lecz 
na kartach książek. Chcę więc pokazać na 
ekranie rewolucję żywą. Chciałbym też, aby 
widzowie na Zachodzie po obejrzeniu filmu, 
dowiedzieli się czegoś więcej o Rosji i polu- 
bili ten kraj. 

— Jaki okres czasu obejmuje pana film? 

— Lata 1905—1924. Wydarzenia będą po- 
kazane chronologicznie, tak jak rozgrywały 
się w rzeczywistości, i zasady tej będzie- 
my przestrzegać bardzo ściśle. Główną część 
filmu stanowią wypadki październikowe. 
Film zamknie śmierć Lenina. Całość obli- 
czona jest na półtorej godziny projekcji. 

— A koncepcja artystyczna? 

— Wątpię, czy mogę już teraz powiedzieć 
coś konkretnego. Pewne rzeczy nie są jeszcze 
dla mnie całkowicie jasne, Dużą wagę przy- 
wiązuję do materiałów, które sfilmowaliśmy 
w ZSRR. Będą się one znacznie różniły od 
starych kronik, stanowiących trzon filmu. 
Chciałbym, aby zdjęcia współczesne pełniły 
rolę swoistych poetyckich  kontrapunktów. 
Dla przykładu mogę opowiedzieć o filmo- 
wym rozwiązaniu jednego z epizodów; po- 
mysł powstał dawniej, ale sposób jego roz- 
wiązania przyszedł mi do głowy tutaj. Epi- 
zod mówi o głodzie w Rosji Radzieckiej, oto- 
czonej pierścieniem blokady. Wśród starych 
dokumentów filmowych — a przejrzeliśmy 
ich 30 tysięcy metrów — znaleźliśmy wstrzą- 
sające świadectwo tamtych dni: kadry uka- 
zujące straszliwie wynędzniałe kobiety i o- 
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puchłe, umierające z głodu dzieci, W czasie 
zdjęć poprosiłem współpracującego z nami 
radzieckiego operatora dźwięku, Igora Gun- 
gera, aby nagrał kilka starych pieśni rosyj- 
skich. Pewnego razu wieczorem Gunger dał 
mi do przesłuchania stary obrzędowy lament 
żałobny. Ten płacz dosłownie mną wstrzą- 
snął. Tyle było w nim bólu, rozpaczy i pa- 
tosu. Wówczas zdecydowałem, że właśnie ten 
tragiczny recytatyw będzie towarzyszył ka- 
drom opowiadającym o głodzie. Sekwencję 
zakończy długie ujęcie lamentującej nad 
grobem kobiety w czerni, Chciałbym, aby 
była ona symbolem Matki opłakującej wszy- 
stkie dzieci zmarłe z głodu. 

Film będzie miał obfity komentarz. Wej- 
dzie doń wiele cytatów z Lenina. Uważam 
go za jednego z największych pisarzy naszej 
epoki. 

— Jest pan ceniony jako twórca filmów 
montażowych, opartych na materiałach ar- 
chiwalnych. Lubi pan zatem realizować fil- 
my historyczne, mówić o przeszłości... 

— Wydaje mi się, że prawdziwe dzieła 
sztuki nie mówią o przeszłości, a w każdym 
razie nie mówią nigdy tylko o przeszło- 
ści. Oczywiście — mogą być oparte na sta- 
rych materiałach. Ale to nie to samo. Arty- 
ści Renesansu, choć malowali stare tematy, 
mówili o teraźniejszości, Nie materiał czyni 
współczesnym dzieło sztuki, ale intelektual- 
ny i emocjonalny stosunek artysty. W prze- 
ciwieństwie do Alaina Resnais, nie wierzę w 
magię wspomnień w sztuce. Dla mnie nie 
mogłoby istnieć. „Zeszłego roku w Marien- 
badzie”. O czymkolwiek mówię z ekranu — 
jest to zawsze dziś. Dziś w Moskwie, dziś w 
Paryżu, dziś w Marienbadzie. 


Zrobiłem sporo filmów, przeważnie tele- 
wizyjnych, o współczesności. Ale w istocie 
lubię realizować filmy historyczne, gdyż 
uważam — choć to może paradoksalne — że 
takich filmów nie ma. Są skarby przeszło- 
ści, kapitał wspomnień. Raz jest to kapitął 
obiektywny, innym razem subiektywny. Raz 
tkwi w przeszłości, innym razem w  tera- 
źniejszości. Filmy historyczne są częścią te- 
go kapitału. Bardzo ważne jest dla mnie to, 
co dzieje się między dwoma „martwymi” 
okresami czasu, między pasmami ciszy, spo- 
koju w historii. Interesują mnie zdarzenia, 
które pozostawiają ślad na losach człowie- 
ka, ludzkości. 

Lubię stare dokumenty filmowe, bo w 
czasie pracy nad nimi można natknąć się na 
prawdziwe zagadki, których logicznie wyja- 
Śnić nie sposób. Na przykład zdjęcia wyko- 
nane przez hitlerowskich operatorów w war- 
szawskim getcie miały być świadectwem 
niższości rasowej i duchowej Żydów. W 


naszych filmach te same zdjęcia są świade- 
ctwem męstwa i godności męczenników te- 
go olbrzymiego obozu śmierci. Mówi się, że 
to kwestia interpretacji, ale takie wyjaśnie- 
nie jest zbyt proste i nie wyczerpuje spra- 
WY. 


W filmie dokumentalnym stosuje się czę- 
sto metodę rekonstrukcji wydarzeń. Ale_ ja 
nigdy z niej nie korzystam. Bo pomiędzy 
zrekonstruowanym, choćby  najstaranniej, 
dokumentem filmowym i dokumentem au- 
tentycznym różnica jest nazbyt wyraźna. Ta- 
ka sama, jak między oryginałem obrazu a 
jego kopią. Kopia ma wiele walorów orygi- 
nału. Ale oryginał jest zawsze mniej „dosko- 
nały” niż kopia. Kopista — choćby był naj- 
genialniejszym malarzem — nie potrafi nig- 
dy skopiować owych maleńkich „niedokład- 
ności” oryginału, które — jak wiadomo — 
stanowią często o arcydziele. To samo jest z 
dokumentem filmowym. Zrekonstruowany jest 
zawsze „ładniejszy”, czystszy od autentycz- 
nego — brak w nim atmosfery tych orygi- 
nalnych pociągnięć pędzla, które stanowią 
© prawdzie życia. 

— Zwolennicy „cinema-vćritó” uważają 
się często za spadkobierców Dżigi Wiertowa. 
Co pan o tym sądzi? 


— „Kino-prawda” Dźigi Wiertowa i „cinć- 
ma-vórit6” nie mają ze sobą nic wspólnego, 
poza nazwą. Wiertow był wielkim nowato- 
rem. Dokumentalny film istniał jeszcze przed 
nim, ale jaki to był film! Zdumiewająco sta- 
tyczny! Film, którego jedyną metodą była 
retoryka. Dżiga Wiertow dał filmowi doku- 
mentalnemu nowy język i pozwolił mu prze- 
mówić pełnym głosem. Podporządkował 


technikę zdjęciową myślom i emocjom. I 
dopiero wtedy dokument filmowy stał się 
świadectwem życia człowieka. 

Natomiast metoda „cinóma-vćritć” tchnie 
— dla mnie przynajmniej — nudą. W ogóle 
nie lubię ludzi, którym wydaje się, że mó- 
wią prawdę tylko dlatego, iż pokazują uczu- 
cia, myśli, idee innych — zamiast własnych. 
Zwolennicy „cinćma-vćritć” bronią rzekomo 
pełnej, absolutnej obiektywności. Wiemy 
jednak, jak to wygląda w praktyce — jak 
wybiera się ludzi, organizuje zdjęcia, przy- 
gotowuje pytania i odpowiedzi. Praktyka 
przeczy tu na każdym kroku teorii. 

Sądzę, że w filmie dokumentalnym naj- 
ważniejszy jest własny punkt widzenia ar- 
tysty. Im więcej utwór zawiera myśli i emo- 
cji autora, im bardziej wyraźny jest jego 
stosunek do pokazywanych zdarzeń — tym 
bardziej obiektywny i prawdziwy jest film. 
I tym krótsza jest droga filmu do widza. 

Z. P. 


Auitentyzm nie do skopiowania 
Z radzieckich materiałów archiwalnych 
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PPZTRYŻKI 


Na początku paradoks. Im 
więcej lat dzieli nas od pamięt- 
nego startu „nowej fali* i im 
częściej jej przedstawiciele prze- 
chodzą na pozycje filmu komer- 
cyjnego — tym więcej z bun- 
towniczych postulatów i dążeń 
„nowej fali” staje się rzeczy- 
wistością. Pamiętamy, że młodzi 
reżyserzy i filmowcy walczyli 
nie tylko o miejsce w produk- 
cji dla początkujących twórców, 
ale także o zmianę systemu dy- 
strybucji filmów. Chodziło im o 
coraz większe zróżnicowanie 
metod _ rozpowszechniania, 0 
miejsce na ekranach dla filmów 
trudnych, problemowych, mogą- 


Frekwencja nie do 


pobicia 
„Wielka włóczęga” 


cych trafić do rosnących krę- 
gów bardziej wyrobionych wi- 
dzów. 

Nowatorskie filmy nie są już 
dziś postrachem właścicieli kin 
i nie toną w masie rozrywkowej 
konfekcji wypełniającej ekrany 
wielkich sal na Polach Elizej- 
skich. Kina studyjne rosną jak 
grzyby po deszczu. Co więcej — 
przestają być ubogimi krewnymi 
reprezentacyjnych kin premiero- 
wych, zdobnych w pyszną re- 
klamę i świetnie wyposażonych. 
Geografia kin studyjnych nie 
jest już przypadkowa — dyktu- 
ją ją zainteresowania i potrze- 
by pewnych środowisk widzów, 
usytuowanych _w określonych 
dzielnicach Paryża. I tak w 
Dzielnicy Łacińskiej otwarto 
niedawno aż trzy sale studyjne 
— i to w jednym tylko budyn- 
ku. Kina te są wyposażone w 
nowoczesne urządzenia technicz- 
ne. Czwarte kino tego samego 
typu będzie uruchomione lada 
dzień, a otwarcie dwóch dal- 
szych zapowiedziano na marzec, 

Jednocześnie dokonuje się cał- 


kowita przemiana samej insty- 
tucji kina. Zorientowano się, że 
tradycyjny typ kina, pozbawio- 
nego komfortu, a przede wszyst- 
kim atrakcyjnej, nowoczesnej 
koncepcji repertuarowej — nie 
ma już szans istnienia. Dyna- 
micznie rozwija się sieć nowych 
luksusowych kin (jak np. sieć 
typu Pullman), które są czymś 
pośrednim między dawnym ki- 
nem a klubem towarzyskim, 
czytelnią, kawiarnią i domem 
towarowym. Wprawdzie frek- 
wencja w kinach spada, ale or- 
ganizatorzy nowej sieci twier- 
dzą, że dotyczy to wyłącznie 


starych sal, zaniedbanych i po- 


zbawionych wyraźnej koncepcji 
repertuarowej. 

O ile jednak kina typu Pull- 
man obliczone są raczej na za- 
możną, snobistyczną publiczność 
— to kina studyjne stawiają 
przede wszystkim na młodzież. 
Bierze się przy tym pod uwagę 
fakt, że rok rocznie zwiększa się 
wielomilionowe powojenne po- 
kolenie młodych ludzi, którzy 
nie znają już nawet filmów 
sprzed lat dziesięciu i oglądają 
je z takim samym zaintereso- 
waniem, jak najnowsze przebo- 
je. Chcąc zdobyć widzów kina 
studyjne poczynają konkurować 
między sobą i wykazują coraz 
większą inwencję w układaniu 
programów. Wprowadzają na 
swe ekrany filmy, które zlekce- 
ważyła komercyjna dystrybucja, 
organizują tygodniowe przeglą- 
dy poświęcone narodowym kine- 
matografiom, dokonują często 
prawdziwych odkryć dzieł sztu- 
ki filmowej, nieznanych zupeł- 
nie na Zachodzie. 

"Tymczasem niegdysiejsi pio- 
nierzy „nowej fali” porastają w 


pióra i.. pieniądze. Philippe de 
Broca, którego najnowszy film 
„Król kier” miał premierę na 
Boże Narodzenie i został dość 
dobrze przyjęty przez krytykę 
i publiczność, założył własną 
firmę produkcyjną. Pomny do- 
świadczeń „nowej fali”, de Bro- 
ca chce popierać młode talenty, 
umożliwiać start  debiutantom. 
Lansuje w tej chwili dwóch: 
Christiana de Chalonge, który 
kręci „Le voyage de silence” 
(Podróż milczenia), i Henri La- 
noć, który przygotowuje swój 
pierwszy film. Za przykładem 
de Broki poszedł Jacques Rouf- 
fio, realizując jako producent 


film „L'Horizon”, który opowia- 
da o romansie rannego żołnierza 
z wojenną wdówką. Grają: Ma- 
cha Móril i Jacques Perrin. 

O ile ewolucja reżyserów w 
producentów należy do zjawisk 
powszechnych, to proces od- 
wrotny jest wyjątkiem. Takim 
producentem, który (trochę przy- 
musowo) został reżyserem, był 
w filmie francuskim Raoul Ló- 
vy, nazywany tu „właścicielem 
Brigitte Bardot”, gdyż wypro- 
dukował większość jej filmów. 
Jego samobójstwo wywarło w 
kołach filmowych wielkie wra- 
żenie. Lóvy był człowiekiem 
pełaym inicjatywy i cieszył się 
powszechną sympatią. Popadłszy 
w tarapaty finansowe przy pro- 
dukcji nieudanego filmu „Mar- 
co Polo”, zdecydował się sam 
stanąć za kamerą i nakręcił 
„Zdrowaś mafio” oraz „Szpie- 
ga”. Sensacją miał być jego 
trzeci film — o Trockim. 

Gdy „nowa fala” wyraźnie się 
starzeje przedstawiciele „kina 
papy” chcą się koniecznie od- 
młodzić. Michel Audiard, który 


w ciągu osiemnastu lat napisał 
dialogi do przeszło siedemdzie- 
sięciu filmów, oświadczył: — 
Francuska „nowa fala” nie ma 
już nic do powiedzenia. Geniu- 
szem jest dziś Richard Lester. 
Chciałbym pójść jego śladem. 
I jak przystało na najlepszego we 
Francji autora dialogów, napi- 
sał scenariusz niemal całkowi- 
cie pozbawiony dialogów i chce 
go sam realizować. Tytuł: „Nie 
traktujcie dzieci Pana Boga jak 
dzikie kaczki”. Temat: ujęta w 
formę burleski historia pięciu 
band gangsterów walczących 
między sobą o zrabowane zło- 


0. 

Skoro już mowa o złocie, 
wspomnijmy, że nagrodę Złoty 
Bilet za najbardziej kasowy film 
ubiegłego roku — zdobyła ko- 
media „Wielka włóczęga” reż. 
Gerarda Oury, z Louisem de 
Funes i Bourvilem w rolach 
głównych. 

I jeszcze raz złoto: olbrzymie 
znaczenie dla kinematografii 


francuskiej ma uchwała parla- 
mentu przyznająca w tym roku 
24 miliony franków subsydium 
dla kin. Chodzi o to, że w obli- 
czu rosnącej konkurencji tele- 
wizji (8 milionów abonentów), 
kina, aby skuteczniej pełnić swą 
funkcję, muszą się unowocześ- 
niać. Bez tego ich egzystencja 
byłaby zagrożona, a ekonomika 
całej kinematografii — narażo- 


KORESPONDENCJA WŁASNA 


na na szwank. Przyznanie sub- 
sydium jest dowodem zrozumie- 
nia przez państwo zasad ele- 
mentarnej gospodarności w eks- 
ploatowaniu kin. Tym bardziej 
że na jesieni telewizja rozpocz- 
nie nadawanie programów kolo- 
rowych. Film francuski zbroi 
się więc do odparcia ataku. 


M. D. 
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NAD „CENTAUREM” 


„Pogardzie” najbardziej zaskakuje 
motyw Odysa. Niby tłumaczy się 
tym, że w filmie Godarda kręcą 
właśnie film o Odysei, w związku 

z czym nawet bohaterowie szukają analogii 

między własnymi sprawami a opisanymi 

przez Homera. Tym niemniej niektóre 

ż antycznych motywów wiszą w powietrzu 

i są ciałem obcym. w dziele, 

Przeczytałem niedawno powieść, która u- 
żywa podobnego chwytu. Nazywa” się „Cen- 
taur”. Napisał ją John Updike, autor „Go- 
łębich piór”, o których kiedyś wspomina- 
łem na tych łamach. Jako motto do „Cen- 
taura” umieścił cytat z książki Josephine 
Preston Peabody „Old Greek Folk Stories 
Fold  Anew” z roku 1897. Cytat dotyczy 


„majszlachetniejszego z centaurów” — Chi- 
Tona, który, ugodzony zatrutą strzałą, z0- 
gdyż 
zapragnął 


stał skazany na wieczne cierpienia, 
był nieśmiertelny. I wówczas 


śmierci. A ponieważ — powiada autorka — 
„nadal prastary grzech, wykradzenie ognia, 
domagał się odkupienia ofiarą życia (...) 
błagał bogów, by mógł swoim życiem oku- 
pić winę Prometeusza”. Bogowie go wysłu- 
chali. „Odjęli mu i ból, i nieśmiertelność. 
Umarł zwyczajnie, jak człowiek zmęczony 
życiem, a Zeus umieścił go wśród gwiazd 
jako lśniącego Łucznika” (przekład Ariadny 
Demkowskiej). 

Ależ powieść opowiada o człowieku nam 
współczesnym. Niejakim Caldwellu, nauczy- 
cielu szkoły średniej w małym miasteczku 
amerykańskim. Pewnego dnia rzeczywiście 
któryś z psotnych uczniów trafił go w no- 
gę strzałą. Nic przecież z tego nie wynikło. 
Przyjaciel Caldwella, ślusarz Hummel, 
strzałę wyciągnął, Od czasu do czasu autor 
wprowadza jednak całe partie, w których 
Caldwell jest Chironem. We wspaniałej, 
dyonizyjskiej scenie parzy się z Wenus. 

W Arkadii opiekuje się dziećmi bogów. 
W ostatniej scenie chory Chiron miesza się 
z cierpiącym Caldwellem: „Samotny szedł 
przez białe pustkowie. Kopyta stukały na 
kamiennym wzniesieniu oblanym słońcem, 
czwarte kopyto skrzypłało (kość o kość) (...) 


Ból w tkankach zaszczekał i szarpnął nim 
jak sfora psów w zagrodzie. Uwolnij ich, 
Panie, uwolnij ich! (..) Przerwy w żywo- 
płocie mijały go jak otwory wywalonych 
drzwi; przypomniało mu to jakąś wędrów- 
kę z ojcem w sprawach kościoła po nie- 
bezpiecznej ulicy w Passaic”. Na końcu pa- 
ragraju: „Chiron przyjął śmierć”, 

Niestety, „Centaurowi” towarzyszy  „In- 
deks mitologiczny”. Wykaz postaci, więc 
i sytuacji z mitologii greckiej, jakie repre- 
zentują w powieści współczesne postacie 
i sytuacje. I zaraz wszystko staje się ana- 
logią, transkrypcją, metaforą. Wolę „Cen- 
taura” tam, gdzie — niby w kinie — nie 
ma niczego podobnego do zdania: „Cald- 
well czuł się centaurem”, czy „Chiron za- 
pragnął Wenus, jak Caldwell pragnął 
pięknej żony Hummla”. Gdzie jest Cald- 
well i jest centaur. Jeżeli nie brać pod 
uwagę „Indeksu mitologicznego”, można 
odczytywać dzieje Caldwella i dzieje Chirona 
jako dwie odrębne sprawy. Ocierające się 
o siebie, nawet splatające się ze sobą, nie 
tracące jednak nigdy swojej samodzielno- 
Ści, nie wiedzące o sobie. 

Dawniej taka sytuacja w dziele literackim 
wydawałaby się błędem. Rozbieżność dwócł: 
akcji, niepełność analogii, niezgodność lul 
niezupełna zgodność znaku z tym, co ma 
być znaczone. Może pomógł tu film? Prze- 
cież właśnie w filmie przez trzy ćwierci 
wieku bez mała usiłowano na próżno wy- 
razić formę: „wyobrażał sobie, że..”, albo: 
„to oznacza tamto”. Właśnie w filmie znak 
t znaczenie często stoją obok siebie. Wróć- 
my do wymienionej na wstępie „Pogardy”. 
Zwłaszcza do tych bogów gipsowych jaskra- 
wo malowanych, obracających się na tle 
śródziemnomorskiego nieba. Co te obrazy 
mówią? Czy w ogóle coś mówią? Bo dziś 
film zdał sobie sprawę, że ze swojej nie- 
możności może zrobić siłę. Gipsowi bogowie 
czy nawet próbne zdjęcia z filmu „Odyse- 
ja”, kiczowatego, bardzo konkretnego i w 
dodatku bardzo znaczącego — nie znaczą 
nie. Tak jak Chiron u Updike. Starożytne 
mity zostają wtopione w oba dzieła niby 
fragmenty antycznych rzeźb we współcze- 
sną architekturę. Nie po to, żeby jedno 
z drugim wiązać, lecz po to, żeby jedno 
drugie pomnażało, jedno do drugiego doda- 
wało się, na zasadzie mechanicznych, płod- 
nych związków. 


sBodł 


Zygmunt Kałużyński 


ludb.chd= 


[R 


moda na naukową ścisłość, Kalu- 
żyński dość przewrotnie ukrywa 


Pierwsze wydanie ukazało się 
przed realizacją: drugie uzupełnił 
autor swymi doświadczeniami, ze- 
branymi podczas pracy nad! fil- 
mem i jeszcze później — kiedy 
gotowy utwór wszedł na ekrany 
i spotkał się z rozmaitymi reak- 
cjami widowni. 


Tak więc pierwsze partie książ- 
ki zawierają rozważania teore- 


„SALON DLA MILIONÓW”. 
Czytelnik, Warszawa — 1966, 
str. 363. 


Książka poświęcona pewnym 
wybranym zagadnieniom kultury 
masowej. Właściwie jest to zbiór 
prac publikowanych uprzednio w 
prasie, przy czym przeważają 
„bieżące” omówienia  filmó: 
drukowane swego czasu w „Pó! 
tyce” i FILMIE, Całość nie” st 
nowi zwartego Ciągu 
dobiera filmów, b: 
określone zagadnienie, to raczej 
filmy — w miarę jak pojawiają 
się w repertuarze — sugerują mu 
takie czy inne problemy, Za to w 
przedmowie autor dokonuje nie- 
jako podsumowania całości, zwra- 
cając uwagę czytelnika na te za- 


gadnienia, które pojawiają się 
najczęściej. 
Badaczom _ kultury masowej 


książka wyda się zapewne mało 
systematyczna: jest raczej prze- 
znaczona dla tych, którzy intere- 
sują się tym zjawiskiem mniej 
zobowiązująco. Ale z całą pew- 
nością przeznaczoną jest dla tych, 
którzy interesują się tilmem, 
Przy okazji tej Książki warto 
może raz jeszcze pokusić się 0 
definicję stylu Kałużyńskiego. 
Jak to się dzieje, że krytyk ten 
czytywany jest z uwagą przez 
wszystkich, gdy tymczasem prace 
krytyczne o filmie nie ciesza się 
na ogół zbyt wielkim zaintereso- 
waniem? Powodów jest chyba ki 
ka. W dobie, gdy w polskiej kry- 
tyce filmowej zaczyna panować 
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śwą wiedzę czy artystyczne wy- 
tałcenie: ocenia filmy z pozy- 
cji tzw, zdrowego rozsądku. A 
przecież przy pomocy, tak, zda- 
wałoby się, skromnego warsztatu 
krytycznego potrafi z reeuły do- 

trzeć do sedna sprawy! Przykł 
typowym są tel 


sty o _ kinematografii polskiej. 
A dzieje się to dzięki zaletom 
właściwym każdemu dobremu 


krytykowi: spostrzegawczości, nie- 


zależności od obiegowych opii 
wreszcie — psychologicznej wni- 
Kliwości, dzięki której potrafi z 


drobnych, pozornie nieistotnych 
gestów i scen wydedukować praw- 
dy o znaczeniu podstawowymi. 


wski 
* 

Grigorij Kozincew — „NASZ 

SOWRIEMIENNIK SZEK- 


SPIR” (Nasz współczesny — 
William Szekspir). Wydanie 
drugie, przerobione i uzupeł- 
nione, Tzdatielstwo _ „Iskus- 
stwo”, Leningrad—Moskwa — 
1966, str. 350. 

Adaptacja 
„Hamieta”, 
ku laty przez Grigorija Ko- 
zincewa, należy do _ najbardziej 
twórczych i oryginalnych ekrani- 
zacji dzieł wielkiego dramaturga. 
Niniejsza książka jest wl 
wocem wieloletnich badań 
diów Kozincewa nad Szekspirem. 


szekspirowskiego 
zrealizowana przed 


tyczne nad” filozoficznym | este- 
tycznym sensem dramaturgii szek- 
spirowskiej. Zostały one skon- 


trontowane z dziennikiem reży- 
sera, 


zatytułowanym „Kamień, 
ogień” (tymi, symbolanii 
reżyser materię plastycz- 
ilmu); rozdział ten odzwier- 
kolejne etapy kształtowa- 

koncepcji filmu, aktor- 
skiego ujęcia poszczególnych po- 
staci tragedii, rozwiązań scent 
graticznych, operatorskich, ilu 
stracji muzycznej itd. Szczególnie 
interesujące są fragmenty kores- 
pondencji reżysera z poetą Bory- 
sem Pasternakiem — autorem no- 
wego _ rosyjskiego _ przekładu 
„Hamleta”, z odtwórcą roli tytu- 
łowej Innokientijem Smoktunow- 
skim, wreszcie z kompozytorem 
Dmitrijem Szostakowiczem, Tlu- 
strują one w sposób bardzo 0so- 
bisty stopniowe dojrzewanie osta- 
tecznego kształtu dzieła. Wreszcie 
— końcowy rozdział „O tych. co 
zasiądają na widowni” — to zbiór 
notatek z dyskusji, które reżyser 
przeprowadził na' temat swego 
filmu w _ różnych środowiskach 
widzów radzieckich, 


Szkoda, że Kozincew nie wła- 
czył do swej książki najbardziej 
miarodajnych opinii krytyki świa- 
towej o „Hamlecie”. Powstałaby 
wówczas jedna z najpełniejszych 
i najbardziej pasjonujących do- 
kumentacji intelektualno - este- 
tycznych poświęconych temu wy- 
bitnemu tilmowi. 


zp 


„SUBLOKATOR” — komedia Janu- 
sza Majewskiego: 


Nie wolna od wad, ale inteligentna, po- 
mysłowa i nieszablonowa. Autor nie uważa 
widzów za ludzi pozbawionych poczucia hu- 
moru i wrażliwości. 


e 
„JUANA GALLO” (Meksyk). Reży- 
serował Miguel Zacarias: 
Wszystkie ingrediencje kasowego szlagie- 


ru: konie, sombrera, pejzaże, strzelanina Ł 
miłość. 


e 
„ARCYLOKAJ” (Francja) — kome- 
dia kryminalna Jeana Delannoya: 
Film zrealizowany dla aktora Paula Meu- 


rise, ale najlepszy nawet aktor nie zrobi 
dobrego filmu ze złego, 


„GRUNT TO ZDROWIE” 
— komedia Pierre Etaixa: 


(Francja) 


Próba wskrzeszenia burleskt jilmowej. Jej 
wizja okazuje się dzisiaj przenikliwie ak- 
tuaina, głęboka myślowo i przewrotna 
tyrycznie, 


„STAZIONE TERMINI” (Włochy — 
USA), film Vittorio De Siki z 1953 roku: 
Miał to być głos protestu przeciwko kon- 
wencjonalnej moralności włoskiego społe- 


czeństwa. Względy komercjalne spowodo- 
wały, że protest ucichł, 


Nasi 


recenzenci 
piSaII... 


„TOMASZ-OSZUST” (Francja) — a- 
daptacja powieści Jeana Cocteau. Re- 
żyserował Georges Franju: 


Kolejny powrót do epoki sprzed lat pięć- 
dziesięciu. Ale nie z beztroskiej przygody, 
skoro lata te przypadły na okres pierwszej 


| wojny światowej, 


„SZYFRY” — adaptacja opowiada- 
nia Andrzeja Kijowskiego. Reżyserował 
Wojciech Has: 


Bez poezji, wieloznaczności, aury nastro- 


ju — tak charakterystycznych dla innych 
filmów tego reżysera. 
e 


„MĘSKI PIKNIK” (NRF) — głośny 1 
bojkotowany w NRF film Wolfganga 
Staudtego: 


Bohaterowie — tak zwani zwykli Niemcy, 
żyjący dostatnio w NRF, którzy zapomnieli 
o przeszłości swego narodu. Uczciwa, od- 
ważna publicystyka. 


„POGARDA” (Francja) — pierwszy 
na naszych ekranach film Jean-Luc 
Godarda: 


Zważywszy, że przez siedem, 
upłynęły od debiutu, stał się Godard swego 
rodzaju klasykiem, polska premiera „Po- 
gardy” jest nieco spóźniona. Z miernej po- 
dwieści Moravii powstało znakomite dzitło 
filmowe. 


|eG, LUĆ 


„CIENIE ZAPOMNIANYCH PRZOD- 
KÓW” (ZSRR) — świat Huculszczyzny 
z pierwszych lat naszego stulecia. Re- 
żyserował Siergiej Paradżanow: 

Nic ze statecznego katalogu dawnej kul- 


tury. Opisuje ludzką miłość, rozpacz t nie- 
nawiść, 


iDZIEMV 
DO KINA 


Nowela I _ „Kuszenie 
dr. Antoniego”, Scena- 
riusz (według pomysłu 
Cesare  Zavattiniego): 
Federico Fellini, Ennio 
Flaiano i Tulio_Pinelli, 
Reżyseria: Federico 
Fellini Zdjęcia: Otello 
Martelli. Muzyka: Nino 
Rota. Wykonawcy: Ani- 
ta — Anita Ekberg, dr 
Antonio  Mazzuolo — 
Peppino De Filippo, 
W pozostałych rolach: 
Giacomo Furia, Alber- 
to Sorrentino, Mario 
Passaute, Silvio Bagoli- 
Nowela II „Łoteria” 
Scenariusz: Cesare Za. 
vattini. Reżyseria: Vit. 
torio De Sica. Zdjęcia: 
Otello Martelli, Muzy- 
ka: Armando  Trova- 
joli. Wykonawcy: Zoć — 


BOCCACCIO 70 


(tytuł oryginalny) 


Z REPERTUARU DKF-ów 


ŁÓDŹ RATUNKOWA 


(Lifeboat) 


Scenariusz: John Steinbeck i Jo Swer- 
ling 

Reżyseria: Alfred Hitchcock 

Zdjęcia: Glen Mac Gowan 

Muzyka: Hugo Friedhofer 

Wykonawcy: dziennikarka — Tallulah 
Bankhead, kapitan niemieckiej łodzi 
podwodnej — Walter Slezak, pielęgniar- 
ka Alice — Mary Anderson, ranny ma- 
rynarz Gus — William Bendix, operator 
radiowy z zatopionego statku — Hume 
Cronyn, Murzyn — Canada Lee, inżynier 
Kovac — John Hodiak, matka 'zmarłego 
dziecka — Heather Angel, przemysłowiec 
— Henry Hull. 

Produkcja: 20-th Century Fox (USA) 


* 


Sophia Loren, Gaetano Barwna, satyryczna 
— Luigi Giuliani, za- komedia obyczajowa. 
krystian Cuspet — Al: Obie nowele, zrealizo- 
tlo Vita. wane przez Felliniego i 

Produkcja: Carlo Pon- De Sikę, mają w sobie 
ti, Concordia Compania wiele z atmosfery „De- 
Clnematogratica, Cine.  kamerona" _ Boccaccia, 
rlz, Francinex, _Gri czternastowiecznego kla- 
Film (Włochy — Fran.  sycznego dzieła włoskiej 
cja) — 1962. prozy. 


: GAMOŃ 


(Le Corniaud) 

Scenariusz: Górard Oury, Marcel Jullian i Andrć Tabot 

Reżyseria: Gerard Oury 

zdjęcia: Henri Decae 

Muzyka: Georges Delerue 

Wykonawcy: Antoin Maróchal — Bourvil, Leopold Saroyan — Louis de Funds, La Souris — 
Venantino Venantini, Ursula — Beba Loncar, Gina — Alida Chelli, Marital — Henri Gents, 
Taglicila — Saro Urzi, Nando — Lando Buzzanca, Maurel — J. L. Villalonga, zarządca — Jean 
Lefebvre, gangsterzy — Henri Virlojeux, Jean Meyer, Jacques Eyser, Jean Droze i Jacques 
*erriere, 

Produkcja: Films Corona, Explorer Film 58 (Francja — Włochy) — 1965, 

* 


Barwna komedia parodiująca modne filmy gangsterskie | wykpiwająca pewne narodowe 
przywary Francuzów. Śródziemnomorski pejzaż i żywe tempo akcji. 


cja | zdjęcia: Janos Vadasz, Muzyka: 


festiwalu w Cannes w roku 1965, 


Dodatek: „Moi znajomi”. Scenariusz i reżyseria: Bohdan Kosiński, Zdjęcia: Elżbieta 
zawistowska, Komentarz: Michał Radgowski. Produkcja: Wytwórnia Filmów Dokumen- 
talnych w Warszawie — 1966. Wspomnienia nestora polskich filmowców, Jana Skarbek- 
Malczewskiego, który zaczął pracować jako operator w roku 1908. Srebrny Lajkonik 
na ubiegłorocznym festiwalu w Krakowie. 


Dodatek: „Uwertura” (Nyitany). Scenariusz, reallza- 

Ludwig van 
Beethoven. Produkcja: MAFILM (Węgry) — 1965. 
Barwny film popularnonaukowy, nagrodzony Złotą 
Palmą w kategorii filmów  krótkometrażowych na 


Rozbitkowie z zatopionego statku ame- 
rykańskiego krążą po Atlantyku. W ło- 
zi, ratunkowej znajduje się również ka- 
pitan napastniczego niemieckiego okrę- 
tu. Tylko on jeden zna się na nawigacji 
i kieruje łódź w stronę, gdzie powinna 
znajdować się baza niemieckich okrętów 
podwodnych.  Fllm zrealizowano całko- 
wicie w dekoracjach atelierowych, co 
odebrało mu autentyzm. 


REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: Stanisław Janicki, Tadeusz 
Karpowski (z-ca redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor 
naczelny), Jerzy Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Ewa 'foe- 
plitz (redaktor graficzny), REDAKCJA: Warszawa, ul. Puławska 61. 
Telefony: redaktor naczelny — 44-50-18 lub. w. 116. Centrala — 44-40-31 
1 44-40-32. Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — w. 113, dział za- 
graniczny — w. 115, dział graficzny — w. 112. 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 
Fotograficzna, Zjednoczone Zespoły Realizatorów Filmowych, R. Su- 
mik, archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Lenfilm, Mosfilm (ZSRR), 
Wytwórnia Filmów Fabularnych w Barrandovie (Czechosłowacja), 
„Cine-Tele-Revue” (Belgia), „Cinemonde”, Unifrance Film (Francja), 
Metro-Goldwyn-Mayer (USA), Galatea, Lux Vides, Titanus (Włochy), 
archiwum, 
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WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe. 
ADMINISTRACJA: ul. Puławska 61, tel. 44-50-19. Cena 
prenumeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; pólrocznie — 
109,20; rocznie — 218,40. Przedpłaty na prenumeratę przyj- 
muje na okresy kwartalne, półroczne i roczne Przedsię- 
biorstwo Kolportażu Wydawnictw Zagranicznych „Ruch” 
w Warszawie, ul. Wronia 23, za pośrednictwem PKO War- 
szawa, konto nr 1-6-100024. Egzemplarze numerów zde- 
zaktualizowanych można nabywać w Punkcie Wysyłkowym 
Prasy Archiwalnej „Ruch”, Warszawa, ul. Nowomiejska 
nr 15/17, konto PKO mr 114-6-700041 VIIJO/M Warszawa. 
Druk: Dom Słowa Polskiego, Warszawa, ml, Miedziana 11 


Nakład 150.000 egz. Zam, 189 T-10 
Numer oddano do druku 16.1.1867 r. 
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Na str. 13 piszemy w korespondencji 
z Paryża o przemianach zachodzących w 
strukturze i repertuarze kin francuskich. 
A oto zdjęcia z nowych filmów wyświe- 
ilanych lub oczekujących premiery na 
ekranach paryskich. 


Joanna Shimkus 
AWANTURNICY — reż. Robert Enrico 


Jean-Louis Trintignant (z prawej) 
TRANS-EUROP-EXPRESS 
— reż. Alain Robbe-Grillet 


Catherine Deneuve i Frangolse Dorlćac 


PANNY Z ROCHEFORT 
— reż. Jacques Dómy 


